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Ernst Thomas 


Bevor der Vorhang wieder aufgeht 


Gedanken über das deutsche Operntheater 


Die Theaterferien gehen zu Ende, eine neue Spiel- 
zeit steht bevor. Der Zeitpunkt ist gekommen, an 
dem die Bühnen ihre ständigen Mitglieder zum 
Probenbeginn zurückerwarten. Fast scheut man 
sich heute — namentlich an größeren Bühnen — 
von ständigen Mitgliedern zu sprechen, so sehr hat 
man sich an das Fluktuieren der Künstler zwischen 
den einzelnen Operntheatern gewöhnen müssen. 
Früher war es eine Besonderheit, wenn auf dem 
Programmzettel hinter dem Namen eines künstle= 
rischen Leiters oder Darstellers der Zusatz „a. G.“, 
als Gast, erschien; heute ist das Gastieren so zur 
Regel geworden, daß sich der Zusatz erübrigt und 
in der „Regel“ weggelassen wird. Die Intendanten 
müssen sich damit abfinden, und sie haben oben= 
drein noch die Festspielambitionen begehrter Mit- 
glieder ihres Hauses einzukalkulieren. Wie viele 
von ihnen kehren nicht aus dem sommerlichen Ur=- 
laub, sondern vom einträglichen Festival zurück, 
und wie viele Kräfte werden durch das Überhand- 
nehmen der Festspiele absorbiert, die der winter= 
lichen Spielzeit zugute kommen könnten! Bevor ein 
Intendant den Spielplan der neuen Saison bekannt- 
geben kann, hat er nicht selten ein kompliziertes 
Bechenmanöver hinter sich, welche Künstler zu 
welchem Termin auch wirklich zur Verfügung 
stehen, damit die künstlerischen Pläne verwirklicht 
werden können. So sind es heute keineswegs mehr 
rein künstlerische Überlegungen und Rücksichten, 
die den Spielplan und damit das Gesicht des Opern= 
theaters bestimmen. 

Die Ensemblefrage wird von Jahr zu Jahr mehr 
zur Schicksalsfrage des Operntheaters. Jedes Ge= 
spräch, das man mit einem Intendanten, einem 
Dirigenten oder einem Regisseur führt, hat in 
Kürze diese entscheidende Frage zum Mittelpunkt: 
Wie soll man einen interessanten und anspruchs= 
vollen Spielplan machen, wie die Qualität der Vor- 
stellungen verbürgen, wenn es an künstlerischen 
Kräften im Ensemble gebricht? Es ist kein Geheim= 
nis mehr, daß es im deutschen Operntheater heute 
an künstlerischem Nachwuchs fehlt. Immer mehr 
ausländische Sängerinnen und Sänger müssen ver= 
pflichtet werden; es sind so viele geworden, daß 
auf dem Personalzettel eines Stadttheaters bei 
einer Opernaufführung nur noch ein einziger deut= 
scher Name zu lesen war. Qualifizierte auslän= 
dische Künstler hat es stets am deutschen Opern= 
theater gegeben, und dies wäre kein Grund, von 
einer Überfremdung zu reden. Oft bedeuten aber 
heute Ausländerengagements nicht mehr als eine 
Auffüllung des Ensembles, damit das Theater 
überhaupt spielfähig wird. Wenn diese jungen 
Ausländer dann obendrein die deutsche Sprache 


nur mangelhaft beherrschen, ist auf diese Weise 
keine befriedigende Lösung des Ensembleproblems 


zu erreichen. Die Repertoirevorstellung hat heute 
auch an renommierten Bühnen bisweilen ein er= 


schreckend niedriges Niveau. 


Kann das so weitergehen? Wenn je diese Frage 
dringend gestellt wird, so vor Beginn einer neuen 
Spielzeit. Die Überlegungen schweifen hier sehr 


weit, und sie enden nicht selten mit der eisigen 
 Ernüchterung, daß die Struktur des deutschen Re= 
pertoiretheaters fragwürdig zu werden beginnt: 


jene Form des Spielbetriebes, bei der eine be- 


stimmte Anzahl von Bühnenwerken im Repertoire. 


gehalten wird, das heißt jederzeit in Szene gehen 
kann. Dieses verfügbare Repertoire war lange Zeit 
der Stolz des deutschen Operntheaters; heute ist 
dieses Repertoire entweder nicht verfügbar, weil 
die Künstler, mit denen die jeweiligen Aufführun= 


N 


gen einstudiert worden sind, nur noch zeitweise 


anwesend sind, oder aber das Repertoire wird mit 


zweiten Besetzungen durchgehalten, was sich bei 


der Knappheit qualifizierter Kräfte eben nachteilig 
auf das Niveau der Repertoirevorstellung auswir= 
ken kann. 


Ein Hausensemble bewährter und jederzeit verfüge 
barer Kräfte wird immer mehr zum kaum erfüll- 
baren Wunschtraum, und es mehren sich die Stim: 
men, die das Heil allein in einem Übergang von . 
dem Repertoirebetrieb zum sogenannten Stagione- 
betrieb sehen, bei dem eine Vorstellung mit einem 
speziellen Ensemble herausgebracht und dann in 


kurzen Abständen durch das Abonnement gespielt 


wird, aber nur so lange, wie die einzelnen Mitglie= 


der dieses Premierenensembles auch wirklich zur 
Verfügung stehen. Das ist nicht nur ein Sicher= 


heitsfaktor für den Theaterbetrieb, sondern auh 


eine Garantie für die künstlerische Qualität der 


Aufführung. Der Stagionebetrieb hat auch seine 


Schattenseiten: die Breite des Spielplanes wird 


verringert. Aber. welches Operntheater könnte es ° 
sich heute wirklich noch leisten, in einer Spielzeit 
vierzig verschiedene Opern auf dem Spielplan zu 


haben, wie es in den zwanziger Jahren selbst bei 
mittleren Bühnen noch möglich war? Gar nicht zu 


denken an das großartige Repertoire der alten Ber: "% 


liner Staatsoper, etwa zu den Zeiten Erich Kleibers, 


für den es kein größeres Vergnügen gegeben haben 


soll, als eine Woche lang Repertoire zu dirigieren: 
jeden Abend ein anderes Werk und alle Abende 
in hervorragender Qualität. Diese Zeiten sind vor= 
bei, und ein Theaterleiter kann sich die guten 
Kräfte heute meist nur noch für kurze Fristen 


sichern. Der Stern und bisweilen schon das erst 


aufgehende Sternlein am Opernhimmel bestimmen 
die Möglichkeit theatralischer Repräsentation. 


Die Auswahl an Opernwerken, die ein Intendant 

zur Neuinszenierung in der neuen Spielzeit treffen 
kann, hängt davon ab, welche Künstler und damit 
welche Fächer ihm mit Bestimmtheit zur Verfügung 

“ stehen werden. In den letzten Jahren ist manch 
guter Vorsatz an den personellen Schwierigkeiten 
gescheitert, mag es sich um ein bedeutendes Werk 
aus dem traditionellen, Opernbestand oder um eine 
Neuerscheinung gehandelt haben. Die meisten 

6 Operntheater halten daran fest, das Publikum im= 

_ mer wieder mit den großen überkommenen Mei= 
sterwerken zu konfrontieren und nehmen dabei 
das künstlerisch auch weniger befriedigende Resul= 
= tat in Kauf, obwohl sie wissen, welche Vergleichs- 
möglichkeiten die perfektionierte Schallplatten= 
produktion heute dem Opernfreund bietet. An- 
 .dererseits kommt es auf die Novitäten im Spiel- 
"plan an, wenn die so oft schon totgesagte Oper 
mehr als ein künstlerisches Scheinleben führen 
. will. Denn nur von der Moderne strahlen die Im- 
pulse aus, die auch das traditionelle Opernreper- 
. toire immer wieder zu regenerieren vermögen. 
Moderne Werke stellen oft sehr hohe Ansprüche. 
Um so anerkennenswerter ist es dann, wenn ein 
Intendant sich nicht hinter der personellen Misere 
_ verschanzt, sondern zum modernen Musiktheater 
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Kräften seines Theaters nach glaubt verantworten 
zu können. 


2 Helmut Schmidt-Garre 


Als die Oper sachlich wurde 


Just zur gleichen Zeit, als der musikalische Ex= 
9 "pressionismus mit Alban Bergs „Wozzeck“ seinen 
er Höhepunkt erreichte, bricht er in der Bildenden 
- ‚Kunst und der Literatur ziemlich plötzlich ab; 
2 man hat genug von „Schrei“, Ekstase und. Ge- 
. .. stammel, von der Zerstörung und Vernichtung 
“der sichtbaren Welt. Man kehrt erneut zum 

‚ Realismus zurück, lehnt sich auf gegen Ästhetis- 
mus und Artistik und betont das Zweckbestimmte, 
die Zeitnähe, die Sache; Bauhaus, Stahlmöbel und 
„Wohnkiste”. werden Ausdruck des Zeitempfin- 
.dens — das Schlagwort „Neue Sachlichkeit” 
kommt auf. Die Architekten entdecken neue Ma- 
terialien: Beton, Eisen, Glas, und bevorzugte 
-  Bauobjekte sind Fabriken, Warenhäuser, Kraft- 
werke. Alexander Kanoldt und Georg Schrimpf 
malen in klaren, trockenen Konturen das Gegen-= 
.  ständliche, verleugnen alles, was dem Expressio- 
 nismus ‘wesentlich war: die Gewalt des Espres- 
"sivo, den Reiz des Malerischen, die subjektive 
Färbung. Die Dichter desillusionieren, entideali- 
sieren, aktualisieren und politisieren. Sie geben 


sich unpathetisch, antipathetisch, antibürgerlich. 
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Die deutschen Intendanten sind vielleicht nicht be= 
sonders wagemutig, aber immerhin hat auch die 


vergangene Saison 1960/61 vielerorts ihren guten . 


Willen bewiesen, und es hat sich dabei gezeigt, daß 
die Ensemblesorgen nicht so sehr die Werkauswahl 
als vielmehr den Spielbetrieb belasten. Sollte die 
Entwicklung eines Tages wirklich zum Stagione= 
betrieb hindrängen, so wäre dies weder für das 
traditionelle Element des Spielplans noch für die 
Pflege der Moderne nachteilig, ja im Blick auf die 
großen interpretatorischen Schwierigkeiten mancher 
Bühnenwerke könnte das Stagionesystem sogar 
den Vorteil bringen, daß eine rasch ablaufende 
Serie von Vorstellungen die Mühen und Kosten 
wiederholter Nachstudierungen herabsetzt. Die 
Frage nach dem künstlerischen Niveau hat ebenso 
der interpretatorischen Leistung wie dem Gesicht 
des Spielplans zu gelten. 


So groß die Schwierigkeiten auch heute sein mö- 
gen: eines sollte zu vermeiden sein, das, was Ri- 
chard Strauss einmal einen Spielplan mit korrum= 
pierender Wirkung genannt hat, in dem das hohe 
Kunstwerk und das niedere Machwerk vermischt 
sind, sei es selbst um des reinen Zweckes willen, 
dem wesentlichen Werk ein entsprechendes Niveau 
zu sichern. Eher sollte man sich zu einer Reform 
des Spielbetriebes durchringen. Denn wenn das 
Operntheater künstlerisch bestehen will, muß es 
durchweg ein gegenwärtiges künstlerisches Profil 
zeigen, einerlei, welche organisatorische und ad- 
ministrative Struktur ihm dazu vonnöten sei. 


Man steht „links“. Otto Dix und George Grosz 
rütteln auf durch zeitsatirische Zeichnungen und 
Graphiken, deren Spott so ätzend und deren An= 
klagen so bitter sind, als wären sie mit Galle ges 


‘zeichnet. Und das Drama wird aktuelles Zeit- 


theater, „episches“ Theater oder Lehrstück. Nüch- 
terner Bericht wechselt mit ironisierender Roman= 
tik, wobei die Ironie die Verdrängungs-Kompo- 
nente für die echte Romantik abgibt. 

„Das Theater, die Literatur, die Kunst müssen 
den ideologischen Überbau für die effektiven 
realen Umschichtungen in der Lebensweise 
unserer Zeit schaffen“, verlangt Bert Brecht. „Die 
neue Dramatik bezeichnet in ihren Werken als 
Theaterstil unserer Zeit das epische Theater ... 
Das Wesentliche am epischen Theater ist viel- 
leicht, daß es nicht so sehr an das Gefühl, son= 
dern mehr an die Ratio des Zuschauers appelliert. 
Nicht miterleben soll der Zuschauer, sondern sich 
auseinandersetzen. Dabei wäre es ganz und gar 
unrichtig, diesem Theater das Gefühl absprechen 
zu wollen.“ Und Kurt Weill ergänzt: „Die epische 
Theaterform ist eine stufenartige Aneinander- 
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reihung von Zuständen. ‘Sie ist daher die ideale 
Form des musikalischen Theaters, denn nur. Zus 
stände können in geschlossener Form musiziert 
werden, und eine Aneinanderreihung von Zustän= 


den nach musikalischen Gesichtspunkten ergibt 


die gesteigerte Form des musikalischen Theaters: 
die Oper.“ 

Der Ruhm, als erster die Problematik der Zeit 
zum Thema des Musiktheaters gemacht zu haben, 
gebührt Ernst Krenek. In seiner szenischen Kan- 


tate „Zwingburg“ zwar wird die Frage des Sozia= 
lismus noch in zeitloser Form abgewandelt, aber 
im „Sprung über den Schatten“ hält er der Zeit 
bereits einen Zerrspiegel vor, während in 
„Orpheus und Eurydike“ erotische Freudsche 
Neurotik mit allen psychologischen Finessen in 
der Maske der Antike behandelt wird. In „Jonny 
spielt auf“ nun greift Krenek mitten hinein ins 
Aktuelle und bringt alles, was 1926 modern (oder 
modisch) war, auf die Bühne: Radio und Film, 
Staubsauger und Expreßzug, Telephon, Shimmy, 
Eoxtrott und Amerikanismus. Ein Auto jagt durch 


N 


die Straßen einer Stadt, in ihm ein Komponist, 
der eine Verzweiflungsarie singt, ein veritabler 
D=Zug braust auf die Bühne, ein Mensch wird 
von den Rädern der Lokomotive zermalmt — und 
das Publikum klatscht, hingerissen von der Toll= 
heit der Situation. „Ich entdeckte ganz neue Be- 
ziehungen von Kunst und Leben“, schreibt Kre= 
nek, „und lernte, daß eine direkte Relation ‘von 
Künstler und Publikum nicht nur möglich, son= 
dern als schwierige Leistung sogar erstrebenswert. 
sei, im Gegensatz zu einem Radikalismus, der 
sich in seinen Extremen als unkontrollierbar ge= 
bärdete und im Grunde sehr leicht war.” 


Tempo, Tempo! heißt das Gebot der Stunde, 
Bubikopf und kniefreier Rock sind ihre Symbole, _ 
Raffen, Genießen, Sichausleben ihre Ideale; und 
dies Leben will Krenek spiegeln. Er nimmt der 
Opernregie die Fesseln ab und regt sie zu Theater= 
effekten an, für die der Film die Vorbilder lieferte. 
Und er huldigte dem Jazz, der bis dahin nur als 
Unterhaltungs= und Zweckmusik geduldet war. 
„Es kommt die neue Welt übers Meer gefahren 
mit Glanz und erbt das alte Europa durch den 
Tanz“, singt der Chor. Zum Schluß treten alle, wie 
bei der alten Commedia dell’arte, vor die Rampe. 
Hoppla, wir leben; so sind die Menschen, so ist 
die heutige Welt. Vielleicht übersah Krenek, daß 
man noch kein Zeitstück schreibt, wenn man die 
äußeren Erscheinungen der Zeit, gewissermaßen 
ihr Material, auf die Bühne bringt, sondern erst, 
wenn man das Wesen der Maschine und ihres 
Zeitalters, das Wesen des Jazz erfaßt, wenn man , 


also den geistigen Ort einer Epoche Gestalt wer= 
den läßt. 


Mit dem Sketch „Hin und zurück“ dringt Hinde= 
mith zum erstenmal in den Bereich der Alltäglich- 
keit ein, die er im gleichen Moment auch schon 
wieder parodiert. In kaum zehn Minuten wickelt 
sich ein großes „Drama“ vorwärts und, wie eine 
verkehrt gedrehte Schallplatte, rückwärts ab. Aus 
Eifersucht erschießt der Gatte die Gattin und 
springt selbstmörderisch aus dem Fenster. Da 


erscheint unter Harmonium-Getön ein magisch 


überglänzter „Weiser” und erklärt, daß die 
höheren Gewalten „durchaus dagegen“ seien. Und 
so läuft nun die ganze Handlung wieder mit den 
gleichen Sätzen und den gleichen Melodien rück= 
wärts. Der Selbstgemordete hüpft wieder durchs 
Fenster herein, die Erschossene wird lebendig, die 
„häusliche Gemütlichkeit” des Anfangs besteht 
von neuem, als wäre nichts geschehen. Es ist eine 
Verulkung aller Logik in der Oper, eine Ohrfeige 
für die Ästhetik des Musikdramas. 


Diesen burlesken und stilistisch nicht einheit= 
lichen Versuchen, das Musikdrama zu entthronen, 
setzen Brecht und Weill schärfere Akzente ent= 
gegen. „Die gesellschaftlichen Künste, einer an= 
deren Zeit und einer anderen Kunsteinstellung 
entstammend, verlieren immer mehr an Boden“, 
schreibt Kurt Weill. „Abrücken vom individua= 
listischen Kunstprinzip“ ist seine Losung, das 
„Aufsuchen einer Gemeinschaft“, die mit einer 
„Umschichtung des Publikums“ Hand in Hand 
geht. Wenn sich diese neuen Prinzipien der Oper 
bemächtigen, wird mit allem gebrochen, was bis- 
lang als Oper galt: mit der Forderung nach dem 
„schönen Schein“, der Forderung nach stimmlicher 
Entfaltung des Sängers, der Forderung nach „reis 
ner Kunst“. 


Bert Brecht und Kurt Weill greifen tief hinein ins 
große Opernarchiv und ziehen die 200 Jahre alte 
„Beggar’s Opera“ hervor, in der John Gay und 
Pepusch den riesenhaften Händel und seine italie= 
nische Oper parodieren, gleichzeitig aber auch 
satirische Hiebe gegen die laxe Moral der Lon- 
doner Gesellschaft und gegen korrupte Persön= 
lichkeiten der Regierung austeilen. Die gleiche 
Doppelheit wahren Brecht und Weill: Opern= 
parodie und soziale Anklage. Sie erklären zwar, 
ein so großer Anlaß zur Parodie wie die Hän= 
delsche Oper fehle ihnen — ein nicht gerade 
schmeichelhaftes Urteil über die Oper der Zeit —, 
aber sie nehmen doch ganz allgemein die traditio= 
nelle Oper aufs Korn und führen mit schonungs= 
losem Witz typische Opernsituationen und ihre 
Technik ad absurdum. Wenn sich Polly und Mach- 
eath nach der Hochzeit im Pferdestall auf das 
weiß schimmernde Bett setzen und dort, über 
einem konventionellen Stimmungstremolo, wie 
wir ihn hundertmal in der Oper gehört haben, in 
öliger Banalität von ihrer Liebe singen, dann ist 
jene Wirkung erreicht, wie sie vor 200 Jahren die 
Parodien auf die italienischen Arien erzielt haben 
mögen. 


Doch die Parodie ist nur eine Würze zum Haupt- 
gericht, das sozialdemagogische Agitation heißt. 
Bert Brecht, der weiß, was die Menschheit seit 
Urzeiten erlitten hat, läßt alle Feuergarben sprü= 
hen, alle Blitze zucken: Revolution der Weltord= 
nung ist seine Parole. Der ganze Haß ist auf die 
Welt gerichtet, wie sie immer war und immer ist 
und niemals gut werden wird. Denn das Leben 
der Ärmsten der Armen ist zu schwer, um gut zu 
sein. „Erst kommt das Fressen, dann kommt die 
Moral.” Was nur die reißerisch pointierte Um 
setzung des Schillerschen Wortes ist: „Etwas muß 
er sein eigen nennen oder der Mensch wird mor= 
den und brennen.“ Und Mackie, der Straßenräu= 
ber, singt: „Nur wer im ‘Wohlstand lebt, lebt 
angenehm.” Es ist das Grundthema aller sozialen 
Dichtung, der ewige Aufschrei der „Enterbten“ 
gegen die Wohlgestellten, der Haß proletarischen 
Empfindens gegen alles kulturell Gefestigte, ge- 
gen die uralten Mißverhältnisse der menschlichen 
Gesellschaft. Kurt Weill schreibt genau die ent= 
sprechende Musik dazu, modernen Bänkelsang 
mit Jazzcharakter. Gesungenes und Gesprochenes 
gehen ohne jeden Zwang ineinander über. Der 
altertüimelnde Sington von Brechts Sprache, ihre 
zynische Melancholie, ihre pervertierte Drastik 
spiegeln sich genau in diesen kurzen Vor= und 
Zwischenspielen, in diesen Leierkastenballaden, 
im naiven und vulgären Klangausdruck. 


„Dreigroschenoper“ und „Jonny spielt auf” wur= 
den trotz (oder wegen) der vielen Skandale, die 
sie heraufbeschworen, die größten Opernerfolge 
seit „Rosenkavalier“. Der heftigste Proteststurm 
würde entfacht, als in „Aufstieg und Fall der 
Stadt Mahagonny“ ein Gangster mit dem Spitz= 
namen „Virginia-Moses” als der „Liebe Gott“ in 
Gehpelz und goldener Maske über die Bühne 
ging zum Song „An einem grauen Vormittag, 
mitten im Whisky, kam Gott nach Mahagonny“. 
Im Jahre 1926 war „Mahagonny“ ein Songspiel, 
„eine Stilstudie zur Vorbereitung des Opern= 
werks“. Drei Jahre später wurde es in eine drei- 
aktige Oper erweitert, und Mahagonny war die 
von geldgierigen Desperados gegründete und von 


lebenshungrigen Wildwestlern bevölkerte Freu-= 
denstadt, in der man „alles dürfen darf“. Nur ein 
unverzeihliches Verbrechen gibt es, nicht zahlen 
zu können. So wird der Held des Stückes auf dem 
elektrischen Stuhl hingerichtet „wegen Mangels 
an Geld“, und eine große antikapitalistische 
Kundgebung folgt als Opernfinale. „Können uns 
und euch und niemand helfen“, sind die letzten 
Worte dieser „Sittenbilder des 20. Jahrhunderts“, 
Die Handlung wird ausschließlich durch „Schrif= 
ten, die zwischen den Musiknummern auf eine 
Leinwand projiziert werden“, mitgeteilt. Sie ist 
nur der Schautisch, auf dem nackte Zustände, 
von allem Trara befreit, ausgestellt werden. So 
entstehen etwa zwanzig Bilder, und, als „Aus= 
druck der Masse”, etwa zwanzig Songs. 


Das „Lehrstück“ versucht endgültig mit dem Prin- 
zip des „bürgerlichen Theaters” zu brechen, mit 
einem Theater, in dem „einige durch ihre Produk-= 
tionen eine Menge belustigen und erbauen“, ein 
Theater „des bequemen Genusses”, in dem der 
Hörer zur Passivität gedrängt wird. Demgegen-= 
über will das Lehrstück die Zuschauer zur Ak- 
tivität anstacheln, die Menge soll sich beteiligen 


Im Jahre 1928 wur 
in Berlin im Theat: 
am Schiffbauerdan 
„Die Dreigroschen 
oper” von Brecht! 
uraufgeführt: v.L 
Erich Ponto 

als Jonathan, 
Roma Bahn als Pol 
Harald Paulsen 
als Macheath und 
Kurt Gerron 

als Brown 


342 


FE 


TER 


am Theaterspielen. „Der Lindbergh-Flug”, Worte 


von Brecht, Musik von Weill und Hindemith, 
ist der Versuch, ein Stück Zeitgeschichte in einem 
Gemisch von Nüchternheit und Phantastik, von 
Ernst und Scherz, von Sachlichkeit und magischem 
Realismus zu gestalten. Der Flieger Lindbergh 
stellt sich vor, schildert seine Vorbereitungen; die 


"Stadt New York ist personifiziert, ebenso die 


feindlichen Elemente und Kräfte: der Nebel, der 
Schneesturm, der Schlaf. Lindbergh spricht zu 
seinem Motor: „Jetzt ist es nicht mehr weit. Jetzt 
müssen wir uns noch zusammennehmen, wir zwei. 
Hast du genug Ol?” 


Zunächst war dies Lehrstück für den Rundfunk 
bestimmt. Später bearbeiteten Brecht und Hinde- 
mith (ohne Weill) das Stück nochmals. Es will 
jetzt den Menschen das vanitas vanitatum lehren, 
die Grausamkeit der Menschen untereinander an- 
prangern, die Geringfügigkeit des Menschenlebens 
aufzeigen und zur Todesbereitschaft ermahnen. 
Ein Chorus, so etwas wie das Gewissen bedeu= 
tend, spricht zu einem abgestürzten Flieger. Was 
ist für ihn jetzt Schnelligkeit, Höhenrekord, 
Technik? Die „Menge“, das Publikum, zeigt sich 
wankelmütig, grausam, egoistisch; sie versagt ihm 
jede Hilfe. Der Tod wird nicht mehr als Erlöser 
begrüßt, der in ein besseres Dasein führt, son= 
dern in seiner ganzen furchtbaren Grausamkeit 
gezeigt. Und dem Menschen wird die Maske ab= 
gerissen. Er hilft nicht- dem Nächsten, sondern 
sucht ihn aus selbstsüchtigen Gründen zu ver= 
nichten. Diese Belehrung gibt Brecht in einer 
Clownsszene von niederschmetternder Realistik. 
Dem einen der drei Clowns werden nach und 
nach von den beiden anderen mit veritablen Sägen 
und veritablen Geräuschen beide Füße, beide 
Hände, beide Ohren, die Schädeldecke und schließ= 
lich der ganze Kopf abgesägt. ‚Lazarettgehilfen 
schaffen den also grotesk verstümmelten Leich= 
nam hinaus. Der Flieger nun muß erkennen, daß 
er „niemand“ ist, daß er seine „kleinste Größe“ 
erreicht hat, und stirbt in Demut. Ein gewichtiges 
Novum des Lehrstückes ist, daß das Publikum 
mitwirkt. An bestimmten Stellen erscheinen auf 
einer Leinwand Noten und Text, der Kapellmei- 
ster erhebt sich, dirigiert die Gemeinde, und der 
schlichte Besucher kann sich daran begeistern, daß 
er ein halbes oder ein ganzes Dutzend Töne mit= 
singt. 

„Neues vom Tage”, so hieß eine ständige Rubrik 
einer großen Berliner Tageszeitung. Wenn Hinde- 
mith und Marcellus Schiffer, der vielbeschäftigte 
Berliner Revue=Autor, sie zum Titel einer Oper 
wählen, so wollen sie damit eine künstlerische 
Haltung zum Ausdruck bringen, nämlich: her= 
-unter vom hohen Kothurn der Kunst, weg von 
Pathos und Ewigkeitswerten, Abkehr von Emphase 
und großen Leidenschaften; Hinwendung zum 
Tagesereignis, zur Augenblickssensation, zum 
Unpersönlichen, Indifferent-Sachlichen. Was ge- 
schieht? Ein Mann zerschlägt im Zorn eine zum 
„öffentlichen Nutzen aufgestellte Sache”, eine 
antike Venus. Seine Frau aber wird nackt, in einer 
Badewanne sitzend, überrascht und in Anwesen= 
heit des schnell: herbeigelaufenen Hotelpersonals 
kompromittiert. Nun sind beide in die Maschinerie 
des öffentlichen Interesses geraten, in Ewigkeit 
abgestempelt als Skandalfiguren und leben schließ- 
lich davon, daß sie ihr Schicksal auf einer Variete- 


bühne darstellen. Ihrem Wunsche, wieder ins 
private Leben zurückzukehren, donnert der Schluß- 
chor ein „Niemals!“ entgegen: sie sind keine 
Menschen mehr, sondern nur noch vorhanden „in 
Drähten, Lettern, Tönen“, sind — „das Neueste 
vom Tage“. Die journalisierte Welt, die wir die 
unsere nennen dürfen, deren höchste Güter Ak= 
tualität und Publizität heißen, haben Schiffer und 
Hindemith parodiert (und insgeheim auch wieder 
verherrlicht). Das Ganze hätte eine glänzende 
Offenbachiade werden können; aber Hindemiths 
Musik ist zu gewichtig für das leichtherzig und 
auch ein wenig leichtfertig gezimmerte Szenen= 
gerüst. Er schreibt Fugati und Bewegungsmusik, 
glossiert auch und kontrapunktiert, komponiert 
Ensembles und macht einen ausgezeichneten Satz. 
Arien über „Nicht genug zu loben sind die Vor- 
züge der Warmwasserversorgung ... fort mit den 
alten Gasbadeöfen“ oder „Die Geschäfte gehen 
gut, die Konkurrenz ist aus dem Feld geschlagen, 
ich beherrsche den Markt“ leiden unter dem 
Zwiespalt der Gewöhnlichkeit des Textes einer= 
seits und der distinguierten Führung der Sing- 
stimmen und der geistigen Haltung der musikali-= 
schen Form andererseits. 


Neben der Neuen Sachlichkeit, und sich bisweilen 
mit ihr überschneidend, läuft der Neoklassizismus. 
Zurück zur Antike — dieses Losungswort befolgte 
in der Musik als erster Eric Satie im „Socrate“. 
Picasso, der Maler, und Cocteau, der Dichter, 
machen die Wendung zum klassischen Altertum 
mit, und, auf dem Umwege über Cocteau und 
beeinflußt von der streng disziplinierten Intellek= 
tualität eines Paul Valery und Andre Gide, auh 
Strawinsky. Es ist das Sehnen einer in zersplitter= 
tem Subjektivismus festgefahrenen Zeit, wieder 
herauszufinden in ein freieres Seelengelände, wo 
Einfachheit statt Differenzierung, Klarheit statt 
Verschwommenheit, Objektivität statt Individua= 
lismus, Allgemein-Menschliches . statt Einzel- 
menschliches herrscht. Mit den Mitteln einer 
„Poesie der Genauigkeit” hat Cocteau die Tra= 
gödie des „Oedipus Rex“ auf eine knappe Formel 
gebracht, das Geschehen auf das Wesentliche zu= 
sammengepreßt, ohne die Verständlichkeit zu be= 
einträchtigen. Ein Sprecher, oder richtiger ein 
Conferencier — Strawinsky nennt ihn Speaker —, 
tritt im Frack aus der Kulisse und berichtet vier= 
mal in sachlichen Worten („ganz unbetont“”) den. 
Fortlauf der Handlung. Daneben hat er die Funk= 
tion, das Drama zu neutralisieren, die naturali= 
stische Illusion der Szene bis auf den Kern zu 
zerstören. Trotzdem; nicht die Sachlichkeit wird 
entscheidendes Stilprinzip, sondern Strawinskys 
Wille zum Klassischen, zur Stilisierung bis zu 
einem nicht mehr überbietbaren Extrem. 


Die Neuformungen klassischer griechischer Dra= 
men werden Legion. Auf die Neurasthenie der - 
Hofmannsthalschen „Elektra“ und den Artismus 
der „Ariadne” folgen die expressionistischen Um= 
bildungen eines Werfel, Hasenclever und Ko= 
koschka; Darius Milhaud schrieb bereits in den 
Jahren um den ersten Weltkrieg Musik zu Paul 
Claudels Übersetzung der „Orestie“ des Äschylos, 
und aus der Zusammenarbeit Hofmannsthals mit 
Egon Wellesz entsteht mit Gluckschen Intentionen 
die Oper „Alkestis“ nach Euripides. Mit „Anti= 
gone”, geschrieben‘ für Arthur Honegger, macht 
Cocteau einen neuen Anlauf zur Versachlichung 


antiker Tragödie. Er versucht, durch Objektivie= 
rung und straffende Verkürzung den Ausdruck 
unserer Zeit zu treffen, die Handlung unter 
Zurückdrängung lyrischer und ethischer Momente 
in filmhaft schnellem Ablauf abrollen zu lassen. 
Die Dichtung des Sophokles ist bis auf ein Ge= 
rippe entkörpert, der Rede folgt Schlag auf Schlag 
die Gegenrede. Cocteau will nach seinen eigenen 


‘Worten „Griechenland vom Flugzeug aus photo= 


graphieren“. Im Tempo hat er Wort gehalten: 
Sophokles’ Tragödie läuft aphoristisch, schlag= 
lichtartig in einem rasanten Allegro ab. In einer 


- Stunde ist die Sache vorüber — es ist, als ob 
. Honeggers Pazifik-Lokomotive vorbeibrause. Das 
herrliche „nicht mitzuhassen, mitzulieben bin ich 


da“, bleibt zwar erhalten, aber sonst wird — die 
Oper besitzt zwei von Honegger gleichermaßen 
sanktionierte Fassungen, eine französische und 
eine deutsche — das „tödlich faktische Wort”, das 
nach Hölderlin das Wesen der Sophokleischen 


“Tragödie ausmacht, durch saloppe Redewendun- 


gen wie: „Ich wäre beinahe in Ohnmacht gefal= 


len“, oder „wenn du mich für verrückt hältst, 
dann bist du wohl selbst verrückt”, im Kern 
getroffen. Aber auch „Antigone” wird keine 
streng sachliche Oper; die leidenschaftlich=expres= 
'sive, ja häufig romantische Musik Honeggers 


widersetzt sich jeglicher Versachlichung. 
Auch Krenek greift erneut zur Antike. Er wählt 


“die Gestalt des Orest, des Muttermörders, des 


ruh- und ziellosen Wanderers. Was. Äschylos, 
‚:Sophokles und Euripides, was Gluck, Goethe und 


‘  Hofmannsthal in verschiedenen Dramen ver- 


wandt haben, das faßt Krenek in einer einzigen 


„Großen Oper“, einem „über Zeiten und Räume 
- unbedenklich verfügenden volkstümlichen Spek= 
. takelstück“, zusammen. Ursprünglich hatte Kre= 
. nek die kuriose Idee, Orest und Iphigenie auf 
‚ ihren Irrfahrten in das heutige Amerika gelangen 
- zu lassen. Diese Idee ließ er zwar fallen, trotzdem 


“ bringt er eine Pseudo-Antike, bleibt sein Hellas 


gänzlich unhellenisch, und die Menschen denken 
und empfinden wie die Menschen unserer Tage, 
sprechen anachronistisch von Teufel und „Herr- 


gott im Himmel”. Dabei geht es nicht ohne Ent= 


gleisungen ab, etwa wenn Iphigenie auf der 
... Opferbank Agamemnon zuruft: „Väterchen, lie- 


bes Väterchen, was machst du? Warum willst du 
mich schlagen? Nichts Böses hat Kindchen getan.” 
Neben Ernst steht die Banalität, neben Tragik 


ER, Operettenhaftes und Burleskes (ohne den Witz 
der entheroisierenden Parodie Offenbachs zu 


erreichen), neben Iphigenie und Agamemnon 
stehen der Krüppel mit dem schönen Namen 


Akkordeon, der auf einer richtiggehenden Zieh- 
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harmonika spielt, und der Jahrmarkt in Athen 


mit modernem Volksfestbetrieb, ‚mit Luftballons, 
Zirkus Knie und Schießbude. 


Sprache des Alltags verwenden Cocteau und Mil- 


haud auch in „Le pauvre matelot“, der Geschichte 
einer Frau, die ihren Mann, ohne ihn zu erkennen, 
erschlägt, als er nach fünfzehnjähriger Verschol- 
lenheit wiederkommt.‘ Das Stück endet ohne 
Pointe, Cocteau läßt die moralische Frage des 
kleinen Psychodramas offen. Milhaud schreibt 
dazu eine volkstümliche, halb triviale, halb raf- 
finierte Musik. Das Stück gehört fast mehr dem 
Verismo als der Sachlichkeit an. 


Der Gipfel der Verkürzung wird in den „Operas 
minutes“ von Milhaud erreicht, die jeweils nur 


knapp zehn Minuten dauern. Der Dichter Henri 


Hoppenot wählt aus dem griechischen Sagenkreis 
drei Anekdoten, „Die Entführung der Europa“, 
„Die verlassene Ariadne”, „Der befreite Theseus“, 
die er ohne weltanschauliche Belastung witzig= 
parodistisch abwandelt. Jedesmal wird nur der 
wichtigste Moment aus der Handlungskurve 
herausgeschnitten, und die Helden singen in ab= 


gehackten Sätzen, um Zeit zu gewinnen. So be= - 


richtet Theseus: „Ich erschien, sie zitterten. Ich 
stürmte vorwärts, sie wichen. Ich zog mein 
Schwert, sie flüchteten. Ich tötete sie, sie starben.” 
Wenn jemand zu einer langen Erzählung aus= 
holen möchte, unterbriht ihn Theseus: „Das 
kenne ich, erzähle es kurz.” Man spürt die Nähe 
Offenbachs, obwohl Milhaud den musikalischen 
Charme und die sprühende schöpferische Vitali= 
tät dieses Meisters nicht besitzt. 


Zu Beginn der dreißiger Jahre büßt die Neue 


‘Sachlichkeit ihren Elan ein. Kurt Weill und Bert 


Brecht schreiben zwar noch die großartigen „Sie= 
ben Todsünden“. Aber Weill kehrt zum großen 
Opernorchester zurück, frischt Verdi, _Tschai= 
kowsky und Puccini auf, verstößt gegen nahezu 
alles, was er vorher im Kampf gegen alte Opern- 
allüren propagiert hatte. Und Hindemith, Ver= 
neiner alles dessen, was dem ı9. Jahrhundert 
heilig war, findet wieder zum ı9. Jahrhundert 
zurück, schreibt „Mathis der Maler“, eine Oper 
von romantisch=bekenntnishaftem Charakter mit 
großem historischem Hintergrund. Auch Krenek 
bricht mit seiner auf Sachlichkeit und Zeitgeist 
ausgerichteten Periode und komponiert „Karl V.“, 
eine Zwölfton-Oper mit einer weltanschaulich= 
ethisch bestimmten, historischen Handlung. Mil= 
haud und Honegger aber geraten in den Bann- 
kreis Paul Claudels und des neu erwachenden 
religiösen Mystizismus. Künstlerisches Resultat: 
die leidenschaftlich katholisierenden „Christoph 
Colomb“ und „Johanna auf dem Scheiterhaufen“. 
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Altbruch er Raum und Licht 


Bühnengestaltung um 1900 


Das moderne Bühnenbild entstand im ersten 
Viertel des 20. Jahrhunderts. Ob Wandlungen des 


Geschmacks oder die neuen Errungenschaften der 


Technik hierfür verantwortlich zu machen sind, 
mag vorerst dahingestellt bleiben. Wichtig ist je- 
doch, daß von nun an die Technik und ihre neuen 
Möglichkeiten nicht nur ganz entscheidend das 
szenische Bild der Oper mitbestimmen, sondern 
auch zu neuartigen Bühnenwerken angeregt haben. 
Die Umorientierung des szenischen Arrangements 
fand vor allem auf mitteleuropäischem Boden 
statt, wobei Einflüsse von Rußland und England 
und starke Einwirkungen nach Italien zu verzeich- 
nen sind. 


Der Hinweis, daß auch frühere Epochen bei der 
szenischen Realisierung der Oper technische Spek= 
takel mit großem und naivem Vergnügen einzu= 
bauen liebten, wie sie vor allem in Italien und 


Frankreich zu unerhörter Vollendung und vers, 


schwenderischem Reichtum entwickelt wurden, ist 
angesichts der völlig neuen Konzeption der Bühne 
als plastisch realem Ort der Handlung nicht an= 
gebracht. Bis gegen Ende des 19. Jahrhunderts war 
die Bühne ein mehr zufällig gegebenes Aktions= 
feld; es wurde vom 17. Jahrhundert ab nach drei 
Seiten hin durch bemalte Kulissen und Soffitten 
begrenzt, die das szenische Ambiente lieferten. Die 
Darsteller placierten sich in ihren kostbaren Roben 
völlig unabhängig und möglichst vorteilhaft vor 
diese phantasiereichen perspektivischen Gemälde. 


Das Bühnenfeld, in einzelne Handlungszonen auf= 


geteilt, wie das Staffeleibild bis zur Entwicklung 


des Impressionismus, war kaum einheitlicher Ak= 


tionsraum, sondern eine Art Etui — mit einer ge= 
öffneten Seite zum Zuschauer —, in dem sich das 
fiktive Geschehen nach bestimmten Formeln ab= 
spielte. Die malerische Sicht konzentrierte sich auf 
die Kulisse, ein eigentlicher Bühnenraum war nicht 


vorhanden. Dem Zuschauer blieb es überlassen, 


die perspektivischen Mängel, die sich aus den 


_ unterschiedlichen Proportionen von Bühnenbild 


und Darsteller und aus der festgelegten Achse des 
Bühnenbildes ergaben, im Geist zu revidieren. 

Die Hinwendung zu historischer Treue in Kostüm 
und Bühnenausstattung brachte von der zweiten 
Hälfte des 19. Jahrhunderts an historische und 


“archäologische Einzelheiten in Bild, Kostüm und 


Requisit, jedoch keine Umstellung in der Konzep= 
tion der Bühne. Das „tromp d’oeil” blieb oberstes 
Gesetz. Wir kennen Wagners Vorliebe für die 
Konstruktionen des Maschinenmeisters Brandt, die 
die Illusion erhöhen sollten im Feuerzauber, im 


" Drachenkampf, bei den Rheintöchtern. Wir ken= 


nen Verdis Vorliebe für die „fantasmagoria”, ein 
effektvoll beleuchtetes Scheinbild, wie es der große 
italienische Bühnenbildner Sanquirico für „Mac- 


& beth“ fertigbrachte. Maschine wie Effektbeleuch- 


tung mittels Glühlampen sollten die Illusion er= 
höhen, sie dienten der realistischen Wiedergabe 


des szenischen Ortes. Lange Auseinandersetzun= 
gen um die historische Fixierung des Opernstoffes 
sind im Briefwechsel der Opernkomponisten jener 
Zeit erhalten. Man wird sich an Verdis Bemühen 
erinnern, die Epoche von „Macbeth“ zeitlich genau 


zu erruieren und sie ebenso exakt auf der Bühne 
realisiert zu sehen. Die Aufgabe des Bühnenbildes 


hatte sich unter diesen Tendenzen wohl wissen= 
schaftlich erweitert, aber nicht grundlegend verän= 
dert. Es blieb bei den bemalten Kulissen und, Pro= 
spekten, es blieb auch bei den zwischen die ein= 
zelnen Akte eingeschobenen Balletten nach frem= 


der Musik, die oft viel verschwenderischer und mit ' 


größerem Maschinenspektakel ausgestattet waren 
als das Opernwerk selbst. Die Opernaufführung, 
auf diese Weise im technischen Aufwand und der 


zeitlichen Inanspruchnahme ausgeweitet, glich‘ . 
einem mehrstündigen gesellschaftlichen Ereignis, 


gegen das nicht nur Wagner energisch protestierte. 


Von Rußland und Frankreich aus verbreitete sich 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts noch eine Steige- 
rung des realistischen Aufwandes, der Verismus, 
für den das Moskauer Künstlertheater (seit 1898) 
unter Stanislawski und das französische Theätre 
libre von Andre Antoine (1897-1906) in Paris die 
extremen Zentren abgaben. Die veristischen De= 
tails — etwa ein blutender Ochse auf der Bühne zur 
Verdeutlichung einer Schlachthausszene — sollten 
der szenischen Darbietung — die nun thematisch 
vom historischsmythologischen Stoff zum wirk= 
lichen Leben mit Arbeit, Krankheit und Tod über- 
ging — die notwendige reale Autorität verleihen. 
Sie sollten die Wahrhaftigkeit der künstlerischen 
Darstellung unterbauen und Wirklichkeit sugge= 
rieren. So belächelnswert uns heute manche dieser 
übertriebenen Anstrengungen erscheinen mögen, 
eines haben sie bewirkt: Der Darsteller war genö- 


tigt, sich in seine Rolle einzufühlen und Schemata 


zu vermeiden, wenn er überhaupt in einer derartig 
naturgetreuen Umgebung zur Wirkung kommen 


wollte, Und nicht umsonst hat Stanislawski sich 


so eingehend mit der Ausbildung des Schauspielers 
befaßt und so rigoros das Startheater abgelehnt. 


Das 20. Jahrhundert setzte zunächst mit einer 
Weiterführung der naturalistischen Dekoration des 
19. Jahrhunderts ein. Man verwendete Schleier= 
vorhänge, um Nebel darzustellen, Scheinwerferlicht 
aus Bogenlampen oder Glühlampenarrangements, 


um Sonnenschein oder Morgenglanz zu erzeugen, 
Ventilatoren, um die für Wind notwendige Zug= 


luft zu gewinnen und Tausende an unsichtbaren 
Zügen befestigter Blätter, um damit das Rauschen 
des Waldes zu suggerieren. Die Bühne selbst war 


gleichmäßig ausgeleuchtet, damit die Malerei des 
Bühnenbildes voll zur Wirkung kam. Vor diesen 


grandios bemalten Leinwänden bewegten sich die 
Akteure auf einem mit Blumen geschmückten 
Bühnenfeld, das keinerlei plastische Realität be- 
saß. Italien hat sich bis heute von der Tradition 


der Kulissenmalerei nicht lösen können und die 
Bühnenbildschulen von Mailand und Florenz 
fühlen sich ihr weiterhin verpflichtet. Antonio 
Rovescali, der Nachfolger des großen Bühnen- 
malers Carlo Ferrario, malte bis zu seinem Tode 
1936 Kulissen über die ganze Bühnenbreite aus 
(30—40o m), eine Kunst, die in der Neuzeit immer 
mehr in Vergessenheit gerät. Die Neuorientierung 
der „mise en scene” kann auf drei wichtige Fakten 
zurückgeführt werden: das Aufkommen des Kinos 
mit seinem unbedingten Anspruch auf authentische 
Realität; die Entwicklung des farbigen beweglichen 
Scheinwerferlichtes; die wachsende Bedeutung des 
Regisseurs — gegenüber der schwindenden Auto= 
nomie des Bühnenbildners — der nun nicht mehr 
nur die Rezitation überwacht. 


Die Illusion des Bühnenbildes gewinnt zunächst 
durch die Erfindung der beweglichen Fotografie. 
Die Kinematografie, die sich von Paris aus ab 1895 
(die Brüder Auguste und Louis Lumiere) in Europa 
ausbreitete, kam dem Bestreben nach Wirklichkeit 
weitgehend entgegen. Daß übrigens sich Wagner 
derartigen technischen Möglichkeiten gegenüber 
nicht ablehnend verhielt, darf aus der Tatsache ge- 
schlossen werden, daß er für die Rheingoldinsze- 
nierung in Bayreuth 1876 mit der bereits 1650 ent- 
wickelten Laterna magica arbeitete. Auf der 
deutschen Opernbühne ist es denn auch eine Szene 
aus einer Wagneroper, der Walkürenritt der 
Götterdämmerung, die an der Berliner Hofoper zu- 
erst mittels Filmprojektion inszeniert wurde und 
großes Aufsehen erregte. Die Schauspielbühne war 
zu dieser Zeit schon mit mehreren Versuchen vor- 
ausgegangen. Die Filmprojektion ermöglichte aber 
nicht nur eine befriedigendere Lösung in naturali= 
stischer Hinsicht, sondern schaltete auch die bisher 
übliche Verwendung von Statisten für die tra- 
genden Rollen aus: Noch auf den Kölner Opern-= 
festspielen unter Martersteig 1911 wurde Leo 
Slezak als Lohengrin bei der Ankunft des Schwans 
durch zwei Miniatur-Lohengrine, zwei Kinder ver- 
‚schiedener Größe, ersetzt, um so das Nähergleiten 
des Schwans naturgetreu zu veranschaulichen. Mit 
Hilfe der Filmprojektion konnten derartige Szenen 
eine bessere und einfachere Lösung finden, blieben 
jedoch im allgemeinen für die Opernbühne stets 
problematisch, da die für die Oper notwendige 
tiefe Bühne einen für die Projektion umständ- 
lichen technischen Apparat erforderte, wogegen 
sich eine flache Schauspielbühne dieser Hilfsmittel 
leichter bedienen konnte. Wurde die Filmprojektion 
zunächst zur Unterstützung des realistischen 
Effekts verwandt, so tat es das „eXpressionistische 
Theater” später auch, um Überblendungseffekte zu 
erzielen und zeitliche und örtliche Daten zu trans- 
figurieren. 

Mit der Entwicklung des zu vielerlei Kontrasten 
fähigen farbigen Scheinwerferlichtes (seit ca. 1910) 
tritt die Operninszenierung in ein entscheidendes 
neues Stadium, das eine rigorose Änderung aller 
bisherigen Gepflogenheiten der Praxis und Inter-= 
pretation bewirkte. Die bis dahin auf sanfte Glüh- 
lampen- und Gasbeleuchtung angelegten Kulissen- 
malereien wirkten unter dem Einwirken des 
starken Lichtes blaß, ihre gemalte Tiefe erschien 
vom Lichtstrahl weggefressen, das intensive far= 
bige Licht schließlich wandelte die Farben in Kom- 
plementärfarben um. Die sich ergebenden empfind- 
lichen Diskrepanzen ließen sich auf die Dauer nicht 


ausgleichen. Kranich d. Ä. konnte sich beispiels- 
weise 1902 noch nicht dazu entschließen, mit 
Scheinwerfern in Bayreuth zu arbeiten; er zog die 
gebräuchlichen Glühlampen vor, um die Beleuch= 
tungseinheit auf der noch altertümlichen, mit 
Soffitten- und Kulissenschema ausgestatteten Bay= 
reuther Bühne zu wahren. 

Erwies sich, wenn man den Vorteil starker Licht= 
quellen ausnutzen wollte, eine Änderung des sze= 
nischen Apparates schon als notwendig, so ergab 
sich darüber hinaus nun ein weites Feld neuer 
Interpretationsmöglichkeiten mit Hilfe des Lichtes. 
Ein Neorealismus antiveristischer Art konnte ent= 
stehen. Das farbige Scheinwerferlicht ermöglichte 
eine authentische Wahrheit anderer Art, als.sie 
die gemalten Kulissen zu bieten vermochten: Die 
plastische Realität in drei Dimensionen, der sich 
die starre Leinwand widersetzt hatte. Es entstand 
erstmals ein realer Raum auf der Bühne, von pla= 
stischen Architekturteilen und Reliefs gebildet, 
die durch geschickte Beleuchtung die entsprechende 
Tiefe und farbige Magie erhielten. Mit Hilfe des 
Lichtes und der Schleier war es möglich, die Materie 
im poetischen Sinne zu transfigurieren. Das elek- 
trische Licht wurde zum eigentlichen szenischen 
Ausdrucksmittel des Jahrhunderts im Dienst einer 
einheitlichen geistigen Konzeption des Bühnen- 
werkes. Dem symbolischen Theater war ein neuer 
Weg erschlossen. 


Eduard Gordon ( 
Entwurf zu „Elek 
von Richard Stra 


1925, 


Leon Bakst 
Studie zu 
L’Apres=midi d’un 
Faune” von 


- Claude Debussy 
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Hier erwies sich — nachdem schon ein Jahrhundert 
zuvor vergebliche Versuche in dieser Richtung 
unternommen worden waren — die Persönlichkeit 
des alles überschauenden und leitenden Regisseurs 
geradezu als Notwendigkeit. Er gewinnt eine do= 
minierende Position, seiner Führung haben sich 
Bühnenbildner und Darsteller, ja sogar der Diri= 
gent, unterzuordnen, wenn eine geistige Einheit 
der Szene angestrebt werden sollte. Manche tra= 
ditionellen Gepflogenheiten des bisherigen Opern= 
starbetriebs mußten entfallen. Seit dem Barock z.B. 
war es üblich, daß der Star, der Träger der Haupt- 
rolle, seinen Auftritt immer von der linken Seite 
nahm (Joseph Gregor führt dies auf den Schrift= 
verlauf zurück); dieses Vorrecht mußte der neu= 


artigen Regie weichen, mit der der Regisseur die 


wichtigen Szenen placierte und durch Licht be= 
tonte. Requisiten und Kostüme, bisher möglichst 
historisch getreu bis in die Einzelheiten, mußten 
sich der neuen Ausleuchtung der Szene anpassen, 
wodurch Details stärker hervorgehoben oder gänz= 
lich eliminiert wurden. Nach Maßgabe des Regis= 
seurs konnte der szenische Eindruck mit Hilfe der 
beweglichen Lichtführung eine Intensität und Le= 
bendigkeit erlangen, die vordem undenkbar waren. 
Die Bühne war kein mehr oder weniger zufällig 
gegebenes Feld mehr mit bemalten Kulissen= 
zügen, vor denen sich der Darsteller handelnd be= 
wegte, sodern ein realer Raum, durch bewegliches 
Licht gegliedert und belebt, mit großflächigen 
neutralen plastischen Architekturteilen gebildet, 
zwischen denen sich der Akteur heimisch fühlen 
konnte. Ein Lichtstrahl auf den dunklen Rund= 
horizont oder den mit einem Schleiervorhang be= 
hängten Bühnenhintergrund gerichtet, vermochte 
andererseits den Eindruck unendlicher Weite des 
Horizontes zu erwecken, wie es heute etwa Wie= 


land Wagner in Bayreuth praktiziert. 


Wie viele große Richtungen der Geschichte ent- 
zündete sich der neue Bühnenstil in der Opposition 
gegen Bayreuth. Der Schweizer Adolph Appia wäre 
wohl nie zu seiner radikalen szenischen Askese 
gekommen, hätte ihn nicht die Verehrung des 
Wagnerschen Musikdramas und der Theateridee 
Wagners an eine neue Integrität von Musik, Idee 
und Szene denken lassen, die ihn in entschiedene 
Gegnerschaft zu den traditionsverklammerten Auf- 
führungen des alten Bayreuths trieb. Er war es, 
der erstmals versuchte, Szenen aus Opern Wagners 
analog der Musik mit Hilfe des Lichtes und der 


Farben im dreidimensionalen Raum auszudeuten. 


Seine Entwürfe für Tristan und Parsifal 1896 wir= 
ken bis in die heutigen Inszenierungen nach. Auf 
seiner calvinistisch-strengen nackten Bühne, die 
verhältnismäßig flach gehalten ist, heben sich die 
Gesten und Bewegungen der Darsteller majestä= 
tisch im Räumlichen ab, wobei die farbige Beleuch= 
tung die Bewegungen ausdeutet und beseelt: das 
„tönende Licht“ war geschaffen. Appia hat sich 
mit seinen Ideen nicht in Bayreuth durchzusetzen 
vermocht, obgleich er sich mit seiner Schrift „Die 
Musik und die Inszenierung“ 1899 direkt an den 
Apostel Bayreuths, an H.St.Chamberlain, gewandt 
hatte. 

Bei Appia und dem ähnlich orientierten Engländer 
Gordon Craig tritt erstmals eine vom Text legalis 
sierte geistige Erfassung des Dramas, unabhängig 
von realistischenEinzelheiten, zutage. Craig war Re- 
gisseur, Schauspieler und Bühnenbildner in einem. 
Bei ihm werden Bühnenraum, Kostüm und Figur 
in ihren Proportionen integrale Teile, wobei er 
unter dem Einfluß der zeitgenössischen Architektur 
den Bühnenraum mit großen architektonischen 
Teilen (Türmen, Kuben), die sich leicht versetzen 
lassen, gestaltet. Die Feinheit seiner Beleuchtungs= 
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technik — er vermeidet grelles Scheinwerferlicht — 
bildet die Grundlage zum impressionistischen Büh- 
nenbild, wie es später Alfred Roller ausbildete. 
Durch die Enthaltsamkeit im Dekorativen mit gro= 
ßen „neutralen Wänden“ und ernsten, eintönigen, 
wallenden Vorhängen, durch die Sparsamkeit der 
plastischen Formen — wie sie schon die Shake- 
spearebühne kannte — gewann die Craigbühne 
grandiose heroische Effekte im Flachen, im Volu= 
men und im Raum, die sich später der gleichaltrige 


-Max Reinhardt und sein Bühnenbildner Emil Orlik 


zunutze machten. Auch Stanislawski griff auf Craig 
zurück und hat mit seiner Hilfe 1911 eine viel 


'_ gerühmte Hamlet-Inszenierung geschaffen. 


‚ Das farbige Licht, wie es Appia entwickelte, brachte 
‚die größte Revolution für die Kunst der Inszenie= 
rung, weil es alle gemalten Farben zerstörte. Die 
Entdeckung ist der amerikanischen Varietetänzerin 
Loje Fuller zuzuschreiben, die sich in Paris bei 
- ihren Feuertänzen von farbigen Scheinwerferstrah= 
‚len beleuchten ließ. Der Einfluß dieser von ihr 
erstmals angewandten Technik war ungeheuer. 
Großen, in Farben getauchten Pinseln gleich glitten 
die Scheinwerferstrahlen nun durch den Bühnen- 
raum, den neutralen plastischen Wänden Leben 


und magischen Glanz verleihend. Rundhorizonte 


aus Samt und die Strahlen der Scheinwerfer bilden 


‚nun das Szenarium der Bühne (der Höhepunkt ist 


um 1927 erreicht). Der erste, der die Abschaffung 


. des gemalten Prospektes bei Verwendung von 


Scheinwerfern forderte, war Appia: 


‚ Auch ein Neuling wird verstehen, daß die Malerei 
und die Illumination zwei Elemente sind, die sich 
ausschließen; während eine senkrechte Leinwand 
zu erleuchten einfach bedeutet, das Sichtbare zu= 


_ rückzugeben, ‚hat dies mit dem aktiven Teil des 


Lichtes nichts gemein .. . Von den hier besproche= 


nen Elementen ist daher die Malerei das weniger 


Notwendige... Die Illumination . . . könnte als 
vorherrschend angesehen werden, sie ist nicht An- 
tagonist der Malerei, von der sie keinen Gebrauch 
macht... 


{} 


Auch Craig betonte den Unterschied zwischen rei- 


‚ner Malerei und Bühnenbildkunst und hob die 
langen Erfahrungen hervor, die erforderlich sind, 
"um aus einem Maler einen szenoplastischen Künst- 
ler zu machen: Ein Maler, der vielleicht 20 Jahre 
brauchte, um zu lernen, wie in Öl auf die Ober- 
fläche einer Holzplatte eine Überfülle zu malen ist, 


' wird im Theater nur ein malerisches Werk schaf- 


fen mit malerischen Werten, aber kein Bühnenbild 
für das Theater. 


Die Anhänger der unbedingten „scene pure” ver= 
‘ weisen gern auf den Umstand, daß durch den 


, Wegfall’ der prunkvollen Ausstattungen die Ein- 
' ‚dringlichkeit von Musik, Wort und Gestus erst 


ungestört zur Wirkung kommen kann. Anderer- 
‚seits führt ohne Zweifel die fanatisch einseitige 
Abwendung vom Dekor zü einer fast provozieren= 
den Monotonie. 


Den gegnerischen Strömungen zur „scene pure“ 
entstanden im russischen Ballett Diaghilews und 
‚seinem Maler Bakst prominente Vertreter. Bakst 
kommt stilistisch aus der szenischen Architektur 
des italienischen Barocks, die er mit asiatischem 
Temperament in modernem Geist wiederbelebte. 
‚ Seine gemalten Prospekte mit überschäumendem 
farbigen Ornamentwerk eignen sich vor allem für 


wu 


ar . 


s 


das repräsentative Ballett, weniger für das Schau= 


spiel, dessen Prosa durch die Farbenpracht erdrückt 
würde. Auch die Oper konnte sich nur in einzelnen 


Fällen seines Dekorationsstiles bedienen. Witz und 


Anmut der Opera buffa vollends würden vor sei= 
ner kräftigen bildnerischen Sprache nicht zur Gel- 
tung kommen. Baksts Entwürfe, die mit ihren 
ornamentalen jugendstilhaften Arabesken zum 
Flächigen neigen, verhindern eine mehrdimensio- 
nale Plastizität. Es ist ihnen daher eine empfind= 
liche Nähe zur Tapisserie nicht abzusprechen. Des 
farbigen Lichtes konnte sich das russische Ballett 
unter Bakst nicht bedienen, da auf der Bühne alles 
gemalt war, selbst die gewundenen Säulen, die von 
oben herabhingen. 


Trotzdem bedeutet auch diese Richtung wie die 


'„scene pure” eine Reaktion auf den herrschenden 


Naturalismus und wurde auch als eine solche ge= 
feiert. Der Einfluß von Bakst hat sich besonders in 
Paris bemerkbar gemacht, wo sich Diaghilew und 
seine Truppe mehrere Jahre aufhielten. Von 1915 
ab vergibt Diaghilew seine Dekorationsaufträge 
nicht mehr an Bakst und seinen Umkreis, sondern 
an die kubistischen Maler Picasso, Matisse, Braque, 
Gris, um nur einige zu nennen. Die Zeit des Wer- 
dens war vorüber. Die Bühne hatte sich die vom 
starfeindlichen Moskauer Künstlertheater, von 
Appia und Craig entwickelten neuen Erfahrungen 
in der szenischen Darstellung angeeignet und 
formte aus ihnen das „expressionistische Theater“ 
mit seinen vielen Einzelaspekten. Hatte das farbige 
Scheinwerferlicht eine psychologisch=symbolhafte 
Ausdeutung der musikalischen Handlung angeregt, 
so legte der plastische Bühnenraum eine ebenso 
symbolhafte Überhöhung nahe durch die Auf- 
splitterung der Wände und des Bühnenbodens, 
wie es der Konstruktivismus in Rußland, Jessner 
und viele andere praktizierten. Der Ausdruck der 
Szene hatte sich vom Naturalistisch-Realistischen 
weg zum Subjektiv=-Expressiven und seinen Span-= 
nungsfeldern und zum Metaphysischen verlagert. 
Ein glatter Vorhang aus einfacher Jute gewinnt 
nach dem ersten Weltkrieg realere Authentizität 


als eine Draperie aus kostbarem authentischem 
Lame&. 


Adolphe Appia 
„Waldlichtung”, 
Bühnenbildentwur; 
zu „Siegfried” von 
Richard Wagner, a 
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Karl Kerenyi 


Die Mythologie in Shakespeares »Sommernachtstraum« 


Wie verhält es sich mit der Mythologie in Skake= 
speares „Sommernachtstraum“? Anlaß zu dieser 
Frage gab Benjamin Brittens Vertonung des 
Stückes. Obwohl ich inhaltlich wenig Neues über 
Shakespeares literarische Quellen sagen kann, er= 
greife ich doch gern die Gelegenheit, vom Gesichts= 
punkt der Mythologie aus vom ganzen Werk zu 
sprechen, seinen mythopoetischen Aspekt zu be= 


leuchten, was bei dieser facettenreichen Schöpfung 


vielleicht kein unberechtigtes Vorhaben ist. 


„Dichtung, die mythische Züge trägt, kann nur 
aus mythischem Erleben kommen“ — lautet die 
Wahrheit, fast eine Selbstverständlichkeit, vom 
österreichischen Dichter Wieland Schmied so aus= 
gesprochen. Mit ihr treten wir an den „Sommer= 
nachtstraum“ heran und möchten auch diese Sätze 
aus Wieland Schmieds Büchlein „Das Poetische in 
der Kunst“ zum Leitfaden nehmen: „Mythische 
Dichtung geht hinter die schon bestehenden My= 
then zurück, dorthin, wo noch alles in Fluß ist, wo 
sich Mythen bilden wie Wolken und wieder ver= 
lieren. Nur wo alles in Fluß ist, kann man frisches 
Wasser schöpfen ... . Mythische Dichtung ist my= 
thopöisch, mythenschöpferisch: sie ruft Mythen 
hervor, hier und heute.“ Ein Mißverständnis sei — 
und es ist eines tatsächlich —, daß mythennach= 
ahmende Dichtung schon mythische Dichtung 
wäre. 

Wie nahe hätte es Shakespeare gelegen, zur Zeit 
der englischen Spätrenaissance mythennachah- 
mende Dichtung hervorzubringen! Um die Ent- 
stehung des „Sommernachtstraumes“ zu erklären, 
nimmt man gewöhnlich an, daß man vom Dichter 
ein hochzeitliches Festspiel verlangt hatte. Da ge= 
riet er, heißt es bei Friedrich Gundolf, „an die 
klassizistisch-phantastischen, ovidisch, ariostisch, 
spenserisch getönten Fabeln von Oberon und Ti= 
tania, Theseus und Hippolyta, Pyramus und 
Thisbe ... und flugs tauchte ihm empor die Schöp- 
fung aus Waldesraunen und Mondweben, bevöl= 
kert von Gewächsgeistern und Traumseelen, von 
Wandel- und Witterungswesen, geregt ‚ von 
menschlichen Wünschen und Wehen, gesehen aus 
der Helle südlich britischer Adelsbildung und dem 
Liebesgefühl eines aufgeblühten Herzens, das zum 
erstenmal seinen Einklang mit allem Erdenschwall 
und =schein selig trunken gewahr wird”. 


„Naturmythus“, „eine neue Natursage”, heißt es, 
seien da, an der Stelle der zu erwartenden Renais= 
sance- oder doch schon Barock-Mythologie, der 
aber nur einige antike Namen entnommen werden. 
Der Elfenkönig Oberon und sein Diener Puck sind 
doch Naturgeister, Naturmächte. Der Name Obe- 
ron laufete, ehe er durch den mittelalterlichen Ro= 
man vom Ritter Huon de Bordeaux durch das 
Französische, dann durch das Englische gegangen 
ist, Alberich, wie der Hüter des Hortes der Nibe= 
lungen hieß. Puck kommt aus dem Koboldglauben 


der einfachen keltischen, angelsächsischen, friesi= 
schen Dorfleute. Nur die Elfenkönigin Titania 
trägt unter den Feenwesen einen Namen, den sie 
mit klassischen Göttinnen teilt: mit Diana, der 
griechischen Artemis, in deren Eigenschaft als 
Mondgöttin; oder mit deren Mutter Latona oder 
Leto, mit Königinnen der Nacht, welche mit die= 
sem gemeinsamen Beinamen genannt wieder zu. 
etwas Älterem, Vorklassischem werden, zu einer 
mondhaften, einzigen Himmelskönigin, und auf 
diesem Wege zu einer wiedererstandenen Juno 
oder Hera. 


Die Annahme, daß Shakespeare seine mythischen 
Wesen aus dem Anlaß einer aristokratischen Hoch= 
zeit der eigenen Tage heraufbeschwor, konnte nie 
fest begründet werden und ist zum Verständnis 
auch nicht unbedingt notwendig. Sie beruht einzig 
und allein darauf, daß eine wahrhaft sehr vor= 
nehme Vermählung, die des Theseus und ‚der 
Amazonenkönigin Hippolyta, den inneren Rahmen 
des Spieles bildet und die Naturgeister schließlich 
— nicht gerade mit christlichem Segen! — ihr Hoch= 
zeitsbett segnen werden. Wieso werden aber an 
einem 24. Juni, im Zeitpunkt, der im Titel an- 
gegeben wird — „Ein Sankt Johannis Nachtstraum” 
wurde er von Wieland ganz genau übersetzt —, 
wieso werden in jener bestimmten Juninacht Spie= 
ler und Zuschauer in eine Mainacht versetzt? Es 
ist ein sehr betontes Spiel mit den Zeiten, das die 
Übersetzer nach Wieland eher verwischt haben, 
indem sie „A Midsummer Night's Dream” mit 
„Ein Sommernachtstraum“ wiedergaben. Midsum- 
mer ist doch die für den Traum — nicht für seinen 
Inhalt! — angegebene Zeit, eine Gelegenheit des 
Träumens und der Aufführung, ob sich damit ein 
anderer, hochzeitlicher Anlaß verband oder nicht, 


Midsummer — „Mitte des Sommers“ — ist der 
„große Mittag“ des Jahres, an dem die Sonne auf 
dem höchsten Punkt ihrer scheinbaren jährlichen 
Bahn gleichsam stehenbleibt, um sich zu „wen= 
den“: Solstitium, „Sonnenstillstand”“, wird dies 
bei den Sternkundigen seit dem Altertum genannt. 
Mit der Sonne bleibt auch die Zeit gleichsam 
stehen. Die Zeitlosigkeit bricht herein: ein Augen= 
blick, in dem es gleich wird, ob es Juni oder Mai 
ist. Solche Augenblicke werden wie vom Kosmos 
selbst den zeitlosen mythischen Wesen dargeboten. 
Was dann möglich wird, beschreibt der Kalender 
der Römer zu einem anderen Tag mit den Worten: 
patet mundus, die Welt steht offen, die Weltord= 
nung klafft. Im täglichen Sonnenlauf sind Mitter= 
nacht und Mittag für den Einbruch der Geister und 
Götter da. Die winterliche Sonnenwende war wie 
kein anderer Zeitpunkt des Jahres zur Geburt eines 
göttlichen Kindes geeignet. Midsummernight ist 
gleichfalls ein großer Anlaß. Vom Christentum 
wurde diese Sonnenwende zur Geburtszeit Johan= 
nis des Täufers gewählt, dessen Licht nicht wach= 


sen, wie das Licht Christi, sondern verblassen und 
ausgehen sollte. In germanischen Ländern brann- 
ten in dieser Nacht heidnische Feuer; in England 


- nannte man sie Balfires. „Den Erben der englischen 


Sprache“ — daran erinnert, und glaubt wohl erin= 
nern zu müssen, ein amerikanischer Herausgeber 
Shakespeares die Leser — „ist die Wucht der Feen 
in der Johannisnacht vertraut. Der Titel selbst ist 
eine Verzauberung und macht unseren Geist be= 
reit, alle Täuschungen dieser Nacht ohne Fragen 
hinzunehmen.” Wahnsinniges Benehmen heißt in 
Shakespeares „Was ihr wollt” ein „wahrer Sankt= 
Johannis-Nacht-Wahn“. 


In dieser Nacht zaubert der mythenschaffende 
Dichter eine attische Mainacht auf seiner Insel her- 


.. vor. Er träumt und läßt uns mit ihm seinen nicht 


gelehrten und doch echten Renaissancetraum träu= 
men. Eher einen Frührenaissance- als einen Ba= 
rocktraum! Er läßt sein Ur-Athen aus dem mittel- 
alterlichen Athen, seine Mythologie aus ritter- 
licher, mittelalterlicher Dichtung wie natürlich 
wiedergeboren werden. Theseus ist ihm ein Her= 
zog, wie die französischen Herzöge zur Zeit der 
Kreuzzüge waren, und kein anderer Monat ist ihm 
so heidnisch wie der Mai, in dem die Leute um 
Herzog Theseus und um seine Amazone Hippolyta 
in Chaucers „Canterbury Tales“ ihrer Frömmig- 


keit huldigten. Der heidnische Mai bricht in die 


Feennacht des Sommers ein. Nicht so, als wäre es 
die erste Mainacht, die Nacht der heiligen Walpur- 
gis, schamlos ausgelassen, mittelalterlich verzerrt 
und verteufelt! Nein, das nicht. Die klassische 
Walpurgisnacht Goethes ist der mythologischen 


Nacht Shakespeares unwillkürlih am nächsten 


‚gekommen. „Die verrufene Nacht hat strudelnd” 
— so sagt es Chiron — auch da allerlei hervor- 


gebracht! Ein fast opernhaftes Stück hier und da, 


das Englische wie in edlem Renaissancestil gezeich- 


net, in allen Irrungen und Wirrungen züchtig, vom 
Dichter nicht ungewollt klassisch, wenngleich nicht 


antik=klassisch. Hippolyta spricht es aus: 


Doch diese ganze Nachtbegebenheit 

Und ihrer aller Sinn zugleich verwandelt, 
. Bezeugen mehr als Spiel der Einbildung: 

Es wird daraus ein Ganzes voll Bestand, 

Doch seltsam immer noch und wundervoll. 


Zu Shakespeares Mythologie gehört in dieser 


Nacht auch das Herzogtum des Theseus, antik=- 


. heidnisch, doch so ritterlichsaristokratisch, daß die 


Handwerker darin auch deshalb erscheinen müs- 
sen, um zu bezeugen, daß sogar die Rüpel, die sie 
sind, aus dem mythischen Anlaß beschwingt und 
vom Feengetriebe ergriffen werden. Aristophanes 


‚wird ungewollt auf den Kopf gestellt. Er hat seine 
Rüpel auf der komischen Bühne gezeigt, um ihre 
“politische Wichtigkeit in Athen lächerlich zu 


machen. Hier wollen sie selbst auf die tragische 
Bühne treten, und sie verwandeln sie in eine ko= 
mische. Ja der eine von ihnen betritt mit Eselskopf 
die mythologische Bühne der Zaubernacht. Das 
Niedrigste wird von der hervorsprudelnden My= 
thologie nicht weniger mitgerissen als das Höhere 
— und lernt höfische Manieren. Die Schicksalslinie 
der feinen Liebenden, der beiden Paare Hermia 
und Lysander, Helena und Demetrius, bewegt sich 
durch alle Täuschungen so regelmäßig, als geschähe 
es nach Quadrillefiguren: bald hat Hermia zwei 
verliebte Chevaliers, und Helena steht allein da, 


bald ist es umgekehrt, bis alles in Ordnung kommt. 
Es herrscht dabei ein so strenges Vaterrecht, wie 


es etwa nach Bachofens Auffassung im Staat der 


Athener infolge des Sieges von Theseus über die 
Amazonen herrschen sollte. 

Die griechische Heroenmythologie wußte freilich 
nicht nur davon zu erzählen, was die Voraus= 
setzung der Hochzeit des hohen Paares im „Som= 
mernachtstraum” bildet: daß Theseus mit seinem 
Verwandten Herakles ins Land der Amazonen, 
weit nach dem Osten Kleinasiens, vordrang, um 
den Gürtel ihrer Königin zu holen, und daß Hip- 


_polyta, in den jugendlichen Helden aus Athen ver 


liebt, von sich aus den Gürtel hergab, ihr kriege- 
risches Frauenvolk verließ und dem geliebten 
Mann folgte: nach ritterlicher Auffassung sicher- 
lich die Zurückhaltung bewahrend, bis ihre Hoch= 
zeit gefeiert werden konnte. So wurde es in der 
klassischen Argonautensage auch von Jason und 
Medaia erzählt. Es hieß aber auch, daß die Ama- 
zonen ihrer Königin nachzogen, um Athen zu er- 
obern und Hippolyta zurückzugewinnen, und daß 
sie dort von Theseus endgültig geschlagen wurden. 
Shakespeares Hippolyta gleicht eher der artemisi- 
schen Jägerin Atalanta als ihrem kriegeführenden 
Urbild. Wie Atalanta mit den Heroen um Meleager 
in Kalydon, hat sie in den Wäldern von Kreta ge- 
jagt: mit Herakles und mit Kadmos, dem viel- 
gereisten Gründer von Theben. Shakespeare 
schöpft durch die Vermittlung übersetzter Quellen 
auch aus der griechischen Tradition, folgt in der 
Nennung der früheren Geliebten des Theseus dem 
Plutarch oder vermischt die Überlieferungen nach 
Belieben, um von einer nie gehörten Jagdunter- 
nehmung der Amazone zu berichten. 


In solchem, halb noch mittelalterlichem, halb schon 
wieder antikem, ritterlich-heroischem Rahmen er- 
reicht Shakespeares Mythologie ihren Höhepunkt 
mit der Schilderung des Ehezwistes von Oberon 
und Titania. Und sie erreicht auch einen beabsich- 
tigten Tiefpunkt, indem er die zeitgenössische 
mythennachahmende Dichtung nicht beiseite läßt, 
sondern mit dem Einflechten des Pyramus=und= 
Thisbe-Trauerspiels auch sie parodiert. Die Ge= 
schichte vom unglückseligen babylonischen Liebes= 
paar wird in Ovids Metamorphosen in einem echt 
mythologischen, tragischen Zusammenhang er= 
zählt. Sie hat dort eine verhängnisvolle Vorbedeu= 
tung im ganzen mythischen Geschehen. In jenen 
Zusammenhang hatte aber erst der römische Dich= 
ter die traurige Erzählung versetzt. Entstanden ist 
sie in der Poesie der hellenistischen Zeit, als grie- 
chische, ursprünglich mythische Namen, wie eben 
Pyramus und Thisbe, auch orientalischen Helden 
und Heldinnen gegeben wurden — entstanden auf 
dem Wege der freieren Unterhaltungsliteratur, der 
von der älteren Mythologie zu neuen, sentimen= 
talen und romanhaften Schöpfungen hinüberführte. 


Unter solchen „antiken Romanen“ begegnete 
Shakespeare sicher auch den Metamorphosen des 
Apuleius, der Geschichte des zum Esel verwandel- 
ten Jünglings, der sogar in dieser Gestalt die Liebe 
einer schönen Frau zu erwecken vermochte. Die 
versifizierte Novelle von Pyramus und Thisbe 
wurde aber seit dem Mittelalter von den übrigen, 
meistens doch alten und echten mythologischen 
Erzählungen Ovids nicht unterschieden, Sie wurde 
dazu, was sie für den Römer noch nicht war: zu 
einer „vulgaris fabula”, auch im Sinne einer „vul= 
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- gären Geschichte”, englisch schon vor Enakespete 


nachgedichtet und nicht nur von ihm dramatisiert. 
Auch ernst gemeint wirkte sie fast schon wie ein 
tragischer Scherz. In der Hand des mythenschaffen- 
den Dichters mußte sich ihr Schicksal erfüllen: bei 
festlichem Gelächter im wiedererweckten Athen. 


Doch der neu erschaffene Mythos vom Ehezwist 
des,Oberon und der Titania — erinnert er uns nicht 
an einen berühmten göttlichen Ehezwist? Es ist 
nicht Juno, geschweige denn die homerische Hera, 
die da grollt und mit ihrem mächtigeren Gemahl 
zankt, sondern die Königin der Elfen. Warum 
zankt aber das Herrscherpaar der Geisterwelt? Es 
geht um einen schönen Knaben, den Oberon sich 
in. Indien geraubt und der Titania, die ihn schützen 


Walter Steffens 


wollte, weggenommen hatte. Waren nicht der Raub 
des Ganymedes und seine Ehrung — rapti Gany= 
medis honores — ein Grund des Zornes der Götter- 
und Himmelskönigin Juno in Vergils Aeneis? Eine 
neu — nur für die einzige, koboldische, jedoch, je= 
doch!— für die seit jeher mythische Nacht gemeinte 
Mythenschöpfung entzündete sich an der alten 
Fackel, die Griechen und Römer, Byzantiner und 
Lateiner, Humanisten und Dichter, Kontinentale 
und Engländer von Hand zu Hand gaben, bis dem 


Dichter der Ehezwistszenen auf dem Olymp, Ver=' 


gils Meister, Homer selbst, ein so fremdartiger und 
ebenbürtiger Nachfolger erstand wie der gelegent= 
liche Mythopoet, Shakespeare, in einem feinen, 
kunstreichen Sankt-Johannis=Nacht=Wahn. 


Entwurf einer abstrakt-temperierten Notenschrift 


„Die häufige Auffassung, die bisherige Geschichte der Notenschrift sei wesent-= 
lich eine Kette unzulänglicher Versuche, bis erst unsere heutige Notationsweise 
die (vorläufige) Vollendung gebracht habe, übersieht, daß viel eher jede Epoche 
diejenige Notenschrift entwickelt hat, die den Besonderheiten ihres Musikstils 


am besten entsprach!).” 


Bereits im Jahre 1926 schreibt Josef Matthias 
Hauer?): „Zum gründlichen Studium der Satztech- 
nik in der Zwölftonmusik ist eine Notenschrift er= 
forderlich, bei der die zwölf Töne in deutlich unter= 
scheidbaren gleichen Stufen angeordnet sind, so 
daß man die melische Bewegung rasch und sicher 
ablesen kann.“ 

Damit ist im Ansatz ein System postuliert und 
(nachfolgend) realisiert, welches zwölftönigem, ab- 
strakt-temperiertem?) Stilempfinden adäquat ist. 


Hauer greift zum „Naheliegenden und allgemein 
Bekannten“ und entnimmt die Anordnung seines 
Liniensystems der „Einteilung der Tastatur des 
Klaviers, bei der die zwölf Töne leicht zu über= 
schauen sind. Die Noten auf den Linien bezeich= 
nen die Töne der schwarzen Tasten, die Noten in 
den Zwischenräumen die der weißen Tasten?)”. 


Die Lagenbezeichnung regeltHauer durch folgende 
Schlüsselgebung: 


„Der Violinschlüssel bezeichnet das eingestrichene 
gis oder as, der Altschlüssel das eingestrichene d 


und der Baßschlüssel das kleine gis oder as. Sonst 
bleibt alles beim alten®).” 


Eine Fülle von Vorteilen gegenüber der alten No= 


tationsweise bietet sich an. Die Hauersche Noten= 
schrift ist eine „Kurz= und Engschrift und erleich= 
tert das Erkennen der Zwölftontechnik wesent= 
lich5).“ Für das Konzipieren von Zwölftonkom= 
plexen ist sie „geradezu unentbehrlich)”. 

Das folgende Notenbeispiel stellt zwei aneinander 
anschließende dreistimmige Kanons (aus der 31. 
und 40. Trope) darf® ?). 


siehe Übertragung: 
TV 31 


Baßlinie 
Tenor 
Sopran 


Das in der Zwölftonschrift geschriebene Konzept 
dürfte wohl den Vorteil der Zwölftonschrift als 
ungemein übersichtliche „Stenographie“ voll zur 
Geltung bringen. Anschließend eine Übertragung 
in die alte Siebentonschrift®) : 


Neben mancherlei Vorzügen innerhalb der Hauer- 
schen Kompositionslehre (z.B. der Durchorgani= 
sation des Tonmaterials im System der Tropen) 
seien als wesentlichste Vorzüge ausgesprochen: 
die Möglichkeit einer intervallmäßig darzustellen= 
den und leicht kontrollierbaren Satztechnik und 


ganz besonders die einzigartige Möglichkeit, das 


„Material der atonalen Musik, die zwölf be= 
ziehungslosen und selbständigen Töne des tempe- 
rierten Systems?)” — die zwölf „abstrakt-tempe- 
rierten Tonorte!®)“ — graphisch eindeutig festzu= 
legen. 


Hauers Notenschrift hat sich nicht durchgesetzt. 
Und dennoch trifft und löst Hauers Liniensystem 
von der Idee her die Notations-Kernprobleme des 


abstrakt=temperiert schaffenden Komponisten. 


An Hauers System anknüpfend, sei ein Vorschlag 


unterbreitet, der an Faßlichkeit dem überlieferten 


Liniensystem gleichkommt, die zwölf abstrakt- 


.  temperierten Tonorte (im Sinne Hauers) graphisch 
eindeutig fixiert und bei der „Komposition mit 
_ Halbtonschritten auf engem Raum!!)“ der ge- 
bräuchlichen Notierungsweise überlegen ist. Die 


Vorteile des Hauerschen Systems gehen dabei nicht 
verloren. 


Ein Fünfliniensystem 


Die Übersichtlichkeit des Systems wird durch eine 
Reduktion auf fünf Linien erhöht: damit ist eine 
Analogie zum leichtfaßlichen, tradierten Noten- 


bild gegeben!?). 


FF  e 


Ein „C=Schlüssel” 


Hauers Schlüsselvorschläge werden zwar der Ton= 


raumgliederung gerecht, versagen jedoch unter 
‚ logisch-ästhetischem Aspekt: die seit Jahrhunder- 
‚ten definitiv festgelegten G=, C= und F-Schlüssel 


sind ungeeignet, das eingestrichene gis, c und das 
kleine as zu bestimmen. Vorgeschlagen sei ein 


„C=Schlüssel“, der die jeweilige Stimmlage durch 
einen entsprechenden Lagen=Index charakterisiert: 


3/e = a dreigestrichenes e; 


lem 7, zweigesfrichenes c; & == 
Beer, ee = 


1le=c, kleines o; 
-2/e=[, großes C; 
_S/e=C, Kontra C. 


Vereinfachende Regeln zur Hilfslinienanordnung"?) 


Die Eigenart der differenzierten Linienanordnung 
(Dreier- und Zweiergruppe) erlaubt eine analoge 
Hilfslinienanordnung: 


a) im Anschluß an das gegebene Tastenschema 
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b) beim Überspringen einer charakteristischen 
Ordnungsgruppe 
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Ein Amplituden=Vergleich 


Das leicht überschaubare Fünfliniensystem wird 
mit dem Vorteil einer einheitlichen Schlüsselgebung 
dem Umfang von Vokal= und Instrumentalstim= 
men gerecht: 


a) Amplitudenvergleich der Schlüssel 


Sopran At a 
Fon 

m 

Tenor = 


= SI 


b) Vergleich der Lagen 


Sopran Alt 


3522 


E359, ; 


c) Vergleich der Drei-Oktav-Amplituden 


F-easses 


Weiträumige Intervallsprünge ermöglicht‘*) 


Die Sprunghaftigkeit zeitgenössischer Linien- 
führung verlangt auch im traditionellen Schriftbild 
die häufige Verwendung von Hilfslinien. Die ver- 
einfachenden Regeln der Hilfslinienbildung im 
vorgeschlagenen System erweisen sich gerade in 
extremen Lagen (höchstens drei Hilfslinien) als 
sehr übersichtlich 15, 16). 
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Engräumige Zusammenklänge leicht darstellbar 


Kompositionsentwürfe verlangen oftmals eine ge= 
drängte Skizze von engräumigen Zusammenklän= 
gen. Hier versagt das tradierte System, welches 
vorzüglich geeignet ist, Zusammenklänge im Terz= 
aufbau darzustellen. 


Die chromatische Tonleiter im engräumigen Zus 
sammenklang: 


Eine „Guidonische Hand” für den Sänger 


Mit dem Auflösungsprozeß der Tonalität machte 
sich die Tendenz bemerkbar, „bei der Melodie- 
und Themenbildung möglichst viele der 12 Töne 
auf engem Raum zu verwenden’”)”. Im Rahmen 
abstrakt-temperierten Denkens gelangten die zwölf 


Töne der chromatischen Tonleiter zur Eindeutig= 
keit von zwölf selbständigen Tönen. Die traditio- 
nelle Notenschrift vermag diesen Schritt nicht mit= 
zuvollziehen: zwölf selbständige Töne sind nicht 
notierbar. Der übermäßige Gebrauch von Akzi= 
denzien!®) — nahezu jede Note ist bezeichnet (zu= 
dem noch falsch unter dem Aspekt abstrakt=tem= 
perierten Denkens) — erschwert die Lesbarkeit 
zeitgenössischer Kompositionen und täuscht häufig 
das Auge bei der Abschätzung von Intervallen. 
Da Stimmführungsregeln im überlieferten System 
über die Verwendung von Kreuzen und Been ent= 
scheiden, ist oftmals der logische Gebrauch von 
Akzidentalen — gerade aus Gründen der Lesbar- 
keit — unmöglich. 


Anders im vorgeschlagenen System: die Intervalle 
sind real darstellbar. 


Die vorteilhafte Verwendung der abstrakt-tempe= 
rierten Notenschrift sei auch aus diesem Grunde 
dem Gesangspädagogen empfohlen: die sichtbar 
gemachte Klaviertastatur unterstützt die intervalli= 
sche Treffsicherheit des Sängers ähnlich wie die 
Zeichengebung der „Guidonischen Hand“. j 


Akzidentalen ermöglichen eine organische Viertel- 
tonnotation!?) 


fis  grfis gis grgis ais grais 


f großf ges grges g grg as gras a gra b grb 


c15 gr.cis dıs gr.dis 


h grh c gro des grdes d grd es gres e gre 


In seiner Harmonielehre?®) erwägt Schönberg die 
Möglichkeit, einer Theorie die zwölf Töne der 
chromatischen Tonleiter zugrunde zu legen. In die= 
sem Zusammenhang äußert er sich über eine even= 
tuelle Notenschrift und ihre Notennamen: „Daß 
hier 21 Notennamen stehen (— im überlieferten 
System —) und daß sie von c aus darstellbar sind, 
entspricht und rührt her von unserer unvollkom= 
menen Notenschrift; eine vollkommenere wird nur 
12 (!) Notennamen kennen und für jede ein selb= 
ständiges Zeichen setzen.“ Aus Gründen der Ein= 
fachheit und unter dem Aspekt der Komposition 
mit zwölf abstrakt=temperierten Tonorten wäre 
eine Namengebung unter Verzicht auf enharmoni=- 
sche - Doppelbezeichnungen sinnvoll?®®); enhar= 
monische Vieldeutigkeit wäre damit umgangen. 
Der Vorsatz jedoch, nur das als Neuerung vorzu= 
schlagen, was den wahren Sachverhalt abstrakt= 
temperierten Denkens graphisch eindeutig dar- 
stellt und den Interpreten zu solcher Eindeutigkeit 
der Darstellung in leicht faßlicher Form anregt, 
gebietet, an alten Notennamen festzuhalten — bis 
eine Zeit kommt, die auch zu diesem Schritt or= 
ganisch bereit sein könnte. Die abstrakt-tempe= 
rierte Notenschrift verdeutlicht visuell den wirk- 
lich gemeinten Tonraum (etwa den Tonraum von 
vier Halbtonschritten — auch wenn man as bzw. 


Ya WISE 


einschließlich des von dieser gelenkten Schaffens= 
vorganges — sich rein zu manifestieren. Hier wird 
die Atonalität auf geradezu paradoxe Weise zum 


gis — e sagt). — Die traditionelle Notenschrift ver= 
sagt jedoch in bezug auf Bezeichnung und Dar- 


stellung! 

Pa > unfreiwilligen Verkünder einer Welt, die für sie 
Jelinek?!) sieht die Möglichkeit atonalen Musizie= - eg & 
rens — auch bei der Verwendung von Akzidenzien 2 nicht nämlich der enharmonischen 
in’ der tradierten Notation — gegeben, wenn. wir Ganzheitsordnung. Sie wird zum Schatten der ne= 
immef vor Augen Walker Rs gierten Lichtfülle enharmonischer Wirklichkeit.” 
Zwölftonbereich die entsprechend temperierten „In abstracto“ müssen wir Pfrogners Zitat be= 


jahen, „in concreto“ dürfen wir jedoch sagen: 


Verhältnisse??) gemeint sind.“ j 
wenn es ein atonales Stilempfinden gibt, muß auch 


Pfrogner schreibt: „Gäbe es eine abstrakt-tempe= e ; € : k 
Notenschrift, dann würde ein. atonales Ton= ein auf dieses Stilempfinden hingeordnetes en 
stück sich zweifellos müheloser aufzeichnen las= nales Musizieren (und damit auch Hören) mögli 
sein. Der Interpret wird den darzustellenden ab- 


sen, sein Bauplan würde auf dem Papier gewiß 
viel augenfälliger in Erscheinung treten, als es bei 
unserer Notenschrift möglich ist.“ Im Wissen um 
die Relevanz des im Begriff des „abstrakt-tempe- 
rierten Ganzheitfaktors” umschlossenen „enhar= 
monischen Vielheitsfaktor“” folgert Pfrogner im 
Anschluß an obiges Zitat: „Doch alles wäre hin= 
fällig, sobald das so notierte Tonstück gehört 


strakt-temperierten Tonort in der Nähe des ihm 
bekannten Tones fis oder ges realisieren; er wird 
dort „einrasten”: entscheidend ist, daß er den ab= 
strakt-temperierten Tonwert anstrebt — das psy= 
chologische Phänomen der Hörerwartung wird ihn 
in die Richtung des abstrakt-temperierten Ton= 
ortes (fis oder ges)??) lenken. 


würde. Hier erwiese sich in jedem Falle, da® une Einige Übertragungsbeispiele mögen die „Vorteile“ 
sere alte Notenschrift recht hat: es gibt in concreto der abstrakt-temperierten Notenschrift erhellen: 
wohl eine reine Quinte, ein entsprechendes ato- dabei erweisen sich die meisten Vorzüge des vor- 
nales Intervall aber nur in abstracto?®).” Und weis geschlagenen Systems‘ als Nachteile im alten \ 
ter: „°*) Atonalität vermag nur in der Theorie — System. 
Anton Webern; Trio, op. 20 wi Anton Webern; Trio op.20 
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Man möge — im Vergleich mit obigen Beispielen — 
überprüfen: 


en fünf Grundlinien des Systems sind leicht faß- 
ich; 


die Schlüsselgebung ist eindeutig; 


die Bewegungsrichtung des Systems (von links 


nach rechts) und die metrischerhythmische Gliede= 
rung sind ebenfalls faßlich wie im tradierten 
System. 


Zwölf selbständige Tonwerte sind graphisch ein= 
deutig darzustellen; 


der Vorteil der nur drei möglichen Hilfslinien ist 
augenfällig; 


das plastische Intervallerkennen erweist sich als 
vorteilhaft; eine Einheitsnotation (keine transpo= 
nierenden Instrumente!) ist gegeben. 
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Eine Satzidee (— etwa Weberns —) kommt plasti= 
scher zum Ausdruck; 


die innige Korrespondenz der Horizontalen mit 


der Vertikalen (die leicht erkennbare gemeinsame 


Intervallauswahl) ist-graphisch nachzuvollziehen. 
Eine organische Vierteltonnotation wäre möglich; 


Konzeptionsvorteile erwiesen sich als zweck= 
mäßig; 

eine Treffsicherheit im Sinne der „Guidonischen 
Hand“ wäre gegeben; 


Transkriptionen in die gebräuchliche Tonalschrift 
sind bei Berücksichtigung tonaler Logik (Stimm= 
führungsregeln) leicht auszuführen. 


Die abstrakt=temperierte Notenschrift ist abstrakt= 


temperiertem Denken adäquat: damit ist das 


Schriftbild logisch. 
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Ordnung der Klaviertastatur benennt und die Linien mit den 
Bezeichnungen der „schwarzen Tasten“ — jeweils unter B= 
Vorzeichen — oder unter Kreuz=Vorzeichen. 

21) Jelinek, H., Anleitung zur Zwölftonkomposition, Wien 1952; 
599. 

22) Vgl. die (leider vergessenen .. .) geigentechnischen Realisa= 
tionsvorschläge von Gustav Havemann, der bereits im Ans 
fangsstadium abst.-temp. ausgerichteter Atonalität eine Griff= 
technik im abstrakt=temperierten Sinne entwickelte. 


23) a. a. O., 5. 54. 
24) a, a.0., 9.55. 


Grete Busch 


Busch ging nach Glyndebourne 


Erinnerungen an einen großen Dirigenten - 5. Fortsetzung 


Was den Tageslauf in Glyndebourne originell 
macht, ist die Vielfalt der Gäste und die Unter- 
‚schiedlichkeit, mit der sie auf die fremde Umwelt 
reagieren. Auch den meisten der hier anwesenden 
Briten ist das „Landschloß” nicht an der Wiege 
gesungen worden — dem Welsh Miner (dem Berg= 
arbeiter aus Wales), dem irischen Polizisten, die 
zu Sängern wurden —, aber sie bewegen sich 
darin mit einer natürlichen Anmut, einer respekt- 
"vollen Ungezwungenheit, die uns als angewandte 
Demokratie erscheinen. Der kleine Staat im 
Staate, Glyndebourne, übt sie aus; er muß es, 
wenn diese eigenartige Oper. bestehen soll. Denn 
welche Gegensätze vereinigt das Theatervolk, das 
in die Ruhe dieses Hauses eingebrochen ist! 


Wir, die jetzt hier leben, sind aus allen Schichten, 
von allen Seiten her zum Theater geströmt, nun 
von diesem Strom nach Glyndebourne getragen, 
den es als ein Sammelbecken aufnimmt. „Wir“ 
sind Menschen bürgerlicher Herkunft, von ihrem 
‚ gesunden Boden getragen und genährt wie Fritz 
Busch und Carl Ebert; intellektuelle Juden, ver= 
feinert, von bester Kinderstube, melancholisch- 
skeptisch, schweigsam ein Ziel im Auge haltend; 
ein paar noch in Deutschland lebende Deutsche, 
um Verständigung bemüht. Bevor sich die Sänger 
nachmittags in ihre Garderoben begeben, ist der 
jahrhundertealte Rasenplatz zwischen Haus und 
Theater ein kleiner melting pot (Schmelztiegel) : 
Italiener, lebendig, geräuschvoll — charmante 
Österreicher — kindlich=fröhliche Skandinavier — 
formeller und seltener —, denn John liebt sie nicht 
— einmal ein Franzose. 


In unserem häuslichen Tageslauf bleibt John beim 
Breakfast unsichtbar hinter der entfalteten 
„Times“, in deren Schutz er von niemand Notiz 
nimmt. Legt er sie beiseite, so stürzt er meist 
sofort davon; immer läuft er wie gestoßen, von 
einem unsichtbaren Motor getrieben. Auch Busch 
hält sich bei keiner Mahlzeit länger auf. Anders 
Carl Ebert. Er sprach gern, er aß auch gern. Er 
lebte gern. Oft wurde man an ein Wort erinnert, 
das er Fritz Busch einmal schrieb: „Ich bin nun 
mal kein blind Besessener, kein vom Dämon Ver= 
zehrter, für mich führen viele Wege zu Gott, und 
vieles, was an der Straße liegt, macht mir außer 
meinem Beruf das Leben schön. Aber kein Mensch 
kann mir absprechen, daß ich meine Arbeit ernst 
nehme, daß ich meinen Beruf ohne Gesinnungs= 
protzerei ehrlich wie ein Glaubensbekenntnis auf= 
fasse — und daß ich auch wie ein Tier arbeiten 
kann, wenn’s darauf ankommt! Nicht immer und 
überall bloß der heiligen Arbeit wegen wie z.B. 
Du!” Zur Teezeit brodeln zwei große Silber- 
kannen in der Halle: China or Indian? Es ist die 
wichtigste und die hübscheste Mahlzeit; zu dieser 
Stunde kann sich kein Gast unerwartet finden. An 


Vorstellungstagen verschwand Busch frühzeitig, 
schon im Frack. John war nicht im Frack! In der 
noch leeren Halle erscheint er in kurzen Salz- 
burger Lederhosen, offenem Hemd und blauer 
Leinenjacke — dazu trägt er meist Pumps — und 
attackiert die Kuchenplatte. Audrey tritt gleich- 
zeitig ein, blendend im großen Abendkleid. „But 
John!” sagt sie, und er verschwindet, ist aber 
kaum fünf Minuten später in vollständig korrek- 
tem Abendanzug wieder da. Audrey sparte nicht 
an drastischer Erklärung dieser Zauberei. 


Mitunter machte sie eine Bemerkung über ihren 
Mann; jedoch mit der Feststellung seiner Sonder- 
lichkeit vereinte sie tiefen Respekt: „... aber ein 
Genie.” 


Christies schöpferische Tat machte seine häufige 
Unausstehlichkeit, seinen Eigensinn,: seine krän= 
kende Schroffheit sowohl als seine mitunter un- 
begreifliche Zugängigkeit an verkehrter Stelle, die 
Fehlschläge seines Geschmacks, zur Nebensache. 
Was er geschaffen hatte, blieb davon unberührt. 
Es enthob ihn der Gleichstellung mit dem Durch- 
schnitt, an dem man Kritik üben darf. 


Carl Ebert (links) 
und Rudolf Bing 
bei einer Bespred 
im „Organ Room 
in Glyndebourne 


Seine Denkweise war eine ihm ganz eigene. Ein 
Schreiben, in dem er-nach der Taufe seines Sohnes 
George uns Hausgästen für ein gemeinsames Ge- 
schenk dankte, sagt: „Unser Sohn ist geboren, 
um Verantwortung und Pflichten in einem Alter 
zu übernehmen, wenn er schwerlich eine solche 
Lebenserfahrung erworben haben kann und eine 


“solche Autorität, daß man von ihm erwarten 


könnte, er übernähme die Pflichten und Verant= 
wortungen, ohne Fehler zu machen. Es ist der 
Zweck dieses Briefes, der Hoffnung Ausdruck zu 
geben, daß Sie und Ihre Nachfolger diese mög- 
lichen Fehler übersehen mögen, ihm helfen und 
ihn führen. Die Aufgabe des Reichtums, großem 
und kleinem, ist die, daß wir in der Welt, in die 
wir hineingeboren sind, den Menschen Schönheit 


und Glück und den Tieren Freude bringen. Wir 


hoffen, daß George und daß Sie und Ihre Nach 
folger diese Aufgabe realisieren werden ...“ 


Die überraschende „Freude für die Tiere“ war 
ihm durchaus ernst. Sein Hund war ein Familien- 
mitglied. Sagte doch auch Childs: „Du weißt, daß 
ich Dein Onkel bin“, wenn er den schnaufenden, 
zänkischen Misanthropen Tuppy im Arm trug. 
Wenn John ans Ende eines ernsten Briefes den 
Schluß setzte: „Die Kinder sind wohlauf, ‘auch 
der Hund“, so war das nicht scherzhaft gemeint. 
Er hätte nicht begriffen, wie jemand darüber 
lachen konnte. 


War John geizig, weil er im Haus und Theater 
herumging und überall die Lichtschalter abdrehte? 
Er war überordentlich und systematisch, ein guter 
Haushalter, dem Mißwirtschaft in jeder Form ein 
tiefes Mißhagen auslöste. Wieviel er verwünscht 
wurde, wenn man Gefahr lief, Hals und Beine zu 
brechen, wußte er und änderte nichts. Schlimmer 
war es, wenn er an Dingen zu sparen versuchte, 
von denen.er nichts verstand. In den ersten An= 
fängen des Glyndebourne-Betriebes wunderten 
sich Johns Mitarbeiter oft verzweifelt über das 
Ausbleiben italienischer Antworttelegramme. oder 
über die Sinnlosigkeit solcher, die eintrafen. Es 
stellte sich heraus, daß John, unkundig jedes rich= 
tigen Gebrauchs=ltalienisch, die abgehenden Tele- 
gramme „kontrolliert“, das heißt, sie auf gut 
Glück gekürzt hatte. 


Vielleicht die größte Sensation der Erfindung 


„Glyndebourne” ist es gewesen, daß sie eine ur=- 


alte Bekleidungsvorschrift im britischen Gesell= 
schaftsleben aufhob. „Zylinder, Frack — Victoria 
3.30“ schrien entgeisterte Schlagzeilen. „Damen 
in Abendkleidern wandelten zwischen Bergen von 
Gepäck und Milchkannen, und Herren im Frack 
standen Schlange an den Fahrkartenschaltern um 
3.30 nachmittags an der Victoria Station. Sie nah= 
men den Zug 3.45 nach Lewes, Sussex, um zu 
den Glyndebourne-Festspielen zu gelangen. Dr. 
Busch dirigierte, und jeder Platz war schon Wo= 
chen vorher vorbestellt.” Bald wurde der Anblick 
nachmittäglicher „tails and frocks“ an Victoria 
Station ein gewohntes Bild. Wer es sah, wußte: 
„Glyndebourne”. Nachts fragt der Beamte, der 
die Rückfahrkarte abnimmt: „War es so wunder- 
voll’ wie immer?” 


An Theaterabenden floß in der Dinner-Pause der 
kostbare Rhein- und Pfalzwein, der für das Pu= 
blikum zu hohen Preisen zu haben war, freigebig 
für Christies Gäste am runden Tisch. Alten Hu- 
manisten machte John eine Spielzeit hindurch die 


Freude, diese Weine mit Zitaten aus Homer und 
anderen griechischen Dichtern zu begleiten. 


Nichts aber hätte Fritz Busch vermocht, mitten 
aus seiner künstlerischen Arbeit heraus in dieser 
Pause zum Dinner in der Gesellschaft zu erschei= 
nen. Die Tätigkeit des Dirigenten erreicht ihren 
Höhepunkt, wenn die des Regisseurs beendet ist. 
Ebert war am Abend Zuschauer und Christies 
Gast: ein eleganter, imponierend aussehender 
Mann, dessen Unterhaltung den Frauen. schmei- 
chelte. Um diesen runden Tisch, an dem sich die 
etwa sechzehn in die Box geladenen Gäste ver= 
sammelten, kreiste während der Festwochen. die 


Welt. 


Fritz Busch blieb ihm fern. Er lachte nur, wenn 
man ihm vorstellte, daß das keine gute Politik 
sei. Nie wäre es ihm in den Sinn gekommen, sich 
mit gesellschaftlichen Mitteln Geltung verschaffen 
zu wollen. Nur die Kunst sollte wirken. „Wenn 
sie das nicht verstehen, lassen sie es bleiben.” 


Er saß — immer mit der großen Zigarre — in sei= 

nem winzigen Dirigentenzimmer, dessen Fenster 
der Maulbeerbaum beschattet, oder auch in einem 
abgelegenen kleinen Hof im Garderobenflügel, 
über seiner Partitur, versunken taktierend, mit 
der Hand Musik nachzeichnend. Manchmal be- 
merkte er nicht, daß man zu ihm trat. Ein ander= 
mal fragte er lebhaft: „Hat’s Dir gefallen? Schöne 
Musik — was?” und wollte, daß man seine Freude 


teilte. Frances Dakyns erzählte, wer da war. 


„Wenn er Lust hat, soll er zu mir kommen“, sagte 
Busch, wieder nach seiner Partitur greifend. Auf 
einmal stand Lloyd George in der Tür. 


Glyndebourne wurde ein Weltbegriff. Die Auf- 
fahrt der Wagen — ein paar wenige unbekümmert 
schäbige dazwischen, die meisten von höchster 
Klasse — gestaltete sich immer prunkvoller. Rie= 
senomnibusse vermittelten den Verkehr mit der. 
Eisenbahnstation in Lewes. In den Aufführungen 
saßen große, bedeutende, populäre oder berüch- 
tigte Persönlichkeiten. Der Aga Khan war längst 
keine Sensation mehr — er kam ja immer. Mehr 
Aufsehen erregte „G.B.S.”. Daß Toscanini und 
Furtwängler die gleiche Aufführung besuchten, 
ohne sich zu begrüßen, blieb nicht unbemerkt. 
Einen großen Tag bedeutet für Glyndebourne der 
Besuch der Königin, die sich die im Hause. an= 
wesenden Damen vorstellen läßt — vörschrifts= 
mäßig im schwarzen Abendkleid, wie es wegen 
der Hoftrauer für George V. die Etikette verlangt. 
Geschiedene Personen werden nicht vorgestellt. 
Man kann nicht umhin, an die „abdication“ zu 
denken, die kurz zuvor die vergnügte, rotbackige 


schottische Landedelfrau zur Königin von England - 


gemacht hat. 


Jahre eines unvergleichlichen Glücks. Feste, die 
Feste waren. Aus dem Organ Room spielen sie 
sich hinaus in die Sommernächte. Man schlenderte 
durch den Duft der Linden, des frischen Heus. In 
der Wiesenferne ließ sich eine Kuh vernehmen. 
Die kleine alte Wasserpumpe an der Landstraße 
tickte unaufhörlich. Wenn sich im Dunkeln auf 
der Bank unter den Linden ein heller Kleidersaum. 
unter der Hülle eines weiten Abendmantels ab= 
zeichnete, sah man nicht, ob die Gräfin, ob Sus 
sanna, ob wer auch immer darin steckte — noch 
wer daneben saß. 


Fortsetzung folgt im nächsten Heft 


4 


Bayreuth 


Waener-Festspiele 1961 


In Wieland Wagners „Tannhäuser“-Inszenierung 
von 1954 gab es am Schluß des zweiten Aktes 
jenen großartigen Moment, da die ganze Ritter- 
schaft, der Landgraf, die Sänger und die Edeln, 
als Tannhäuser mit dem Ruf „Nach Rom!” aus 
der Halle gestürzt ist, in einem weiten Halbkreis 
vor Elisabeth hintraten und sich vor ihr ver= 
neigten. Sinnfälliger konnte die Idee der „Minne”, 
der „Hohen Liebe“, von der Wolfram singt (als 

Gegensatz zum niederen Sinnentaumel des Venus= 
bergs), nicht ausgedrückt werden als durch diese 
Huldigung vor der Fürbitterin durch die, die das 
Schwert gegen eben jenen zückten, für den sie 
bittet. Das war ein Augenblick großer, erhellender 
Regie, in dem Gestaltung und Deutung, Bild und 
Sinn in eins gesetzt wurden, so daß das Sinnbild 
entstand. 


In der Neuinszenierung, mit der die Bayreuther 


Bi Festspiele 1961 eröffnet wurden, gibt es diesen 


Augenblick nicht mehr. Die Ritter stehen am 


Schluß in vollkommen symmetrischer Ordnung 


noch auf demselben Platz, auf dem sie die Regie 
bei ihrem Einzug gestellt hat, die Sänger fallen, 
als — wie mit einem Lichtstrahl tröstlicher Hoff= 
nung — der fromme Sang der Pilger hereindringt, 
aufs Knie, und ganz vorn sinkt Elisabeth, während 
‚der Vorhang fällt, ohnmächtig zu Boden. Die Kom= 
bination von ornamentalem Arrangement (die Rit= 
ter) und psychologischem Akzent (Elisabeths Zu- 


sammenbruch nach der Nervenstrapaze während 
" Tannhäusers Schuldbekenntnis und Verdammung) 


ist bezeichnend für die beiden Komponenten, auf 
denen Wieland Wagners Neuinszenierung beruht 
und in deren Verbindung Widersprüche und Zwie= 
spältigkeiten zutage treten. 


Es beginnt beim Venusberg. Die Muschel, die 
seinerzeit als Schauplatz ein eingängiges Zeichen 
für die „schlammige“ Natur der Liebesorgien war, 


ist verschwunden. Ein riesiger, silbrig glitzernder 


Schwamm schimmert aus der Tiefe der Bühne, an 
deren vorderem Rand, in ein goldenes Gewand 
gehüllt, Goldflecken auf der dunklen Haut, auf 
einer Art Estrade regungslos die schwarze Venus 
sitzt — ein Idol der Hölle, das an hetärische 
asiatische Göttinnen denken läßt und den Zu= 
schauer ebenso fasziniert, wie ihn das sie um= 
tobende Bacchanal der Pariser Fassung verwuns= 
dert. 


Sagte ich eben „umtobend“? Das Wort muß mir 
in den Sinn gekommen sein, weil ich noch einmal 
nachlas, was Richard Wagners im Brünstigen wie 
im Inbrünstigen gleichermaßen schwelgerische 
Phantasie sich bei diesem kallisthenischen Hexen- 
sabbat — gewiß mehr als Vision denn als buch= 
stäblich zu befolgende Regieanweisung — vorge- 
stellt hat. Aber was sich Maurice Bejart dabei mit- 
samt dem — etwa als Erinnerung an Hieronymus 


Boschs Madrider „Garten der Lüste”? — von oben 
herabschwebenden, mit lasziver Weiblichkeit an= 
gefüllten Ei für sein die Bayreuther Bühne mit 
einem Lustschrei in Besitz nehmendes Brüsseler 
Ballet du vingtitme Siecle ausdachte, ist in seiner 
raffiniert erklügelten und mit höchster artistischer 
Virtuosität produzierten Formalistik alles andere 
als ein Toben. Die Gewagtheit der „Positionen“, 
in denen sich die Paare umschlingen, wird auf- 
gehoben durch exakten tänzerischen Drill; das ist 
kommandierte Brunst, sterile Glut. Das ist keine 
Entfesselung der Wollust, sondern eine Trajnings= 
stunde für erotische Gymnastik (wenn auch, zu= 
gegeben, für Fortgeschrittene). Aber geht es hier 
nicht gerade um etwas Ur-Anfängliches, Regel= 
loses und Elementares, ja Chaotisches? Um etwas, 
das weltenweit entfernt ist von allen „Ordnun= 
gen“, wie sie die höfisch=gesittete Liebeskunde der 
Minnesänger aufstellt? Mir scheint, die Tendenz 
zur Formalisierung, die den neuen Bayreuther 
„Jannhäuser“ auf weite Strecken bestimmt, hat 
hier den Inszenator und seinen Choreographen 
das entscheidend Diametrale in der Grundkonzep= 
tion dieser „romantischen Oper“ übersehen lassen. 
(Abgesehen davon, daß man sich für die Erschei= 
nung der Venus und ihres buhlerischen Gefolges 
im dritten Akt denn doch etwas mehr teuflischen 
Zauber und abraxische Höllenrevue hätte wün= 
schen mögen, als sie die etwas kahle Repetition 
jener eingangs als Bacchanal gezeigten Gymnastik= 
stunde bot.) 


Tendenz zur Formalisierung: Der Auftritt der 
Pilger, in der blockhaften Geschlossenheit des 
schwerschrittigen Zugs 'quer über die Bühne einer 
der stärksten Momente der früheren Inszenierung, 
ist nun aufgelöst in einander folgende, ein Kreuz 
tragende Dreiergruppen und ekstatisch schreitende 
Einzelgänger — eine in der Gruppenkomposition 
schöne, aber in der Wiederholung starre Orna= 
mentik ist an Stelle der die Schwere der Sünden= 
last sinnfällig verdeutlichenden schleppenden, ge= 
duckten Bewegung von einst getreten. Es verstärkt 
den ornamentalen Eindruck noch beträchtlich, daß 
die über die Bühne Schreitenden nur stumme 
Figuranten sind, während der Chor unsichtbar 
hinter der Szene singt. Verschwunden ist auch das 
riesige Kreuz, das früher als christliches Welt= 
zeichen (gegenüber der heidnischen Unterwelt) 
nach der Verwandlung des Venusbergs in das 
Wartburg=Tal das Bild beherrschte. Das „Tal“ ist, 
die Raumkonzeption von 1954 fortentwickelnd, 
jetzt ein saalartiger, mattgoldener Raum, den drei 
streng stilisierte Bäume vor der Rückwand als 
„Landschaft“ charakterisieren. Es ist die Welt der 
Manessischen Liederhandschrift, die — eine Vor= 
liebe Wieland Wagners — hier ins Bühnenbild 
übertragen wird, im dritten Akt ist es in ein tiefes 
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Dunkelgold, die Farbe des glühenden Herbsttodes, 
getaucht. Die Umwandlung in den Sängersaal des 
zweiten Akts geschieht durch Folien mit dem 
Motiv des romanischen Rundbogens, die über 
die Wände gehängt werden, und einen hohen, 
schmalen Sessel für Elisabeth, „des Festes Für= 
stin“, die damit — fast an der gleichen Stelle, wo 
vorher Venus thronte — als Herrin des Minnehofs 
ins Zentrum des Bildes gerückt ist. Der Landgraf 
muß während des ganzen Sängerstreits nicht nur 
stehen, sondern auch als eine Art Kampfleiter 
fungieren, der den Sängern Rede und Gegenrede 
zuweist; ob das der repräsentativen Bedeutung 
der Gestalt („Der holden Kunst Beschützer”) ganz 
entspricht, erscheint fraglich. 


Ornament und Psychologie stehen im zweiten Akt 
dicht nebeneinander. Ornament ist der Einzug der 
Gäste in einheitlich blauen Gewändern mit vio= 
lettem Überwurf, in choreographisch geordnetem 
seitlichem Schreiten, in preziös-zeremonieller Hals 
tung: verfeinertes, ja vielleicht dekadentes Miittel= 
alter. Psychologie ist der Wettkampf der Sänger, 
beginnend mit Tannhäusers Widerspruch gegen 
Wolframs Auffassung vom Wesen der Liebe, in 
sich steigernder Unruhe, die Mißtrauen und dann 
offene Empörung gegen den Frevler aus dem 
Venusberg wird, zurückwirkend auf Elisabeth, die 
aus angstvoller Liebe und tiefstem Entsetzen wie 
in einer Vision die Kraft gewinnt, sich allein der 
gesamten Ritterschaft entgegenzustellen. Das ist, 
mit intensivster Spannung erfüllt und zu wahr- 
haft dramatischer Zuspitzung getrieben, ein Höhe= 
punkt der Aufführung, der indessen nach Tann= 
häusers Schuldbekenntnis durch sein allzu häufiges 
In-die-Knie-Sinken und Zu-Boden-Stürzen rasch 


abgeschwächt wird; hier, scheint es, mußte die 
regieliche Konzeption der theatralischen Konven= 
tion das Feld überlassen. 


Wie merkwürdig, daß Wieland Wagner im Gegen= 
satz dazu die große, von einem mächtigen lyrischen 
Espressivo durchströmte Szene im ersten Akt, in 
der die Sänger ihren einstigen Gefährten Tann= 
häuser wiedererkennen, ohne jede Spielaktion 
völlig statuarisch anordnet und rein oratorisch 
singen läßt, dann aber im Finale das vergleichs- 
weise unwichtige, nur romantischsillustrative Mo= 
ment, daß sich dieses Wiederfinden während einer 
Jagd begibt, dadurch hervorhebt, daß er das ganze 
Gefolge mit allen Emblemen und Trophäen feu- 
daler Waidmannslust (als da sind: Hörner, Spieße, 
metallene Falken und allzu wohlverpacktes Wild= 
bret) auf die Bühne kommen läßt. Nicht zu be= 
streiten, daß das wiederum als Ornament äußerst 
eindrucksvoll ist; kaum aber auch zu verkennen, 
daß hier der große szenische Akzent auf die deko= 
rative Nebensache gesetzt ist, während die essen= 
tielle Hauptsache — die durch Wolframs „Bleib 
bei Elisabeth!“ bewirkte Rückkehr Tannhäusers 
in den Kreis der Minnesänger — ins bloße Bild 
zurückgenommen wird. Das ist wohl gegen die 
dramaturgische Logik, wie es ihr andererseits ent= 
spricht, daß Tannhäusers Tod mit der Erscheinung 
einer Engelschar hoch im Hintergrund — man sieht 
eigentlich nur die Lichtwelle ihrer Heiligenscheine 
— apotheotisch verklärt wird; denn sein Tod in 
den Armen seines ihm in der „orphischen“ Natur 
brüderlich verwandten Freundes Wolfram bedeutet 
zugleich seine Entsühnung und Erlösung, die nicht 
auf Erden, wo ihn der Papst verdammt hat, son= 
dern „drüben“ vollzogen wird — als Gnade durch 


die fürbittende Liebe der unter die Seligen ent= 
rückten Elisabeth. 


Das Formale einerseits bis zum Ornamentalen 
sublimiert, das Expressive andererseits bis zum 
Psychologischen zugespitzt — so bietet sich das 
Bild der neuen „Tannhäuser“-Inszenierung, deren 
äußerer Widerhall beim Publikum außerordentlich 
war, die aber die Geschlossenheit ihrer Vorgänge= 
rin von 1954 nicht ganz erreicht. Der „reale“ 
zweite Akt ist reich an suggestiven Einzelheiten, 
tief durchfühlt im Menschlichen, und in der Aus= 
deutung der inneren Beziehungen zwischen Elisa= 
beth, Tannhäuser und Wolfram ist inmitten des 
Repräsentationsaufgebots der „Großen Oper” die 


intime Tragödie herausgespürt und mit einer 


.noblen Verhaltenheit ‚des Affektiven ausgeformt. 


In‘ den „surrealen” Szenen dagegen ist die Ver- 
wandlung souverän zur Wirkung gebrachter Thea= 
tralik ins Dämonium und ins Mysterium nur be- 
dingt gelungen. 

Die drei Frauenpartien waren Sängerinnen anver= 
traut, die in Bayreuth debütierten. Zuerst muß 
Victoria. de Los Angeles als Elisabeth genannt wer- 
‚den: Eine zarte und süße kleine Heilige im blauen 
Madonnenmantel, von südlicher Anmut der Be= 
wegung und ausdrucksvoll „sprechender“ Gebärde, 
bewältigt sie die das Volumen ihres silbernen 
Soprans im Grunde überfordernde Partie mit einer 
stupenden musikdramatischen Intelligenz, und 
eben das Silbrige im Timbre ihrer Stimme setzt 
sie instand, sich über das gewaltige Männer- 


ensemble im zweiten Akt strahlend hinwegzu= . 


schwingen. Das vorangehende Duett mit Wolf- 


\ ‚gang Windgassens dramatisch großartigem, in der 


Rom-Erzählung durch die Kraft und Konzentra= 


- tion des Ausdrucks erschütterndem Tannhäuser 
hatte eine hinreißende opernhafte Verve, und im 
Gebet ergriff die Innigkeit der Empfindung. 


Grace Bumbry, die faszinierende farbige Venus, 
hat Feuer und Leidenschaft in der Stimme — über- 
genug, um alles an dramatischem Ausdruck in sie 


‚hineinzulegen, was ihr, der bewegungslos thronen- 


den Astarte, darstellerisch auszudeuten versagt 
bleibt. Das Dunkle, Fremde, gefährlich Verführe- 
rische heidnischer Göttermagie in der christlichen 


Welt des Mittelalters — in Grace Bumbry fand es 


eine ungewöhnlich suggestive Verkörperung. Ganz 
bezaubernd, hell und unbefangen sang die Dänin 


.  Else-Margrete Gardelli den heiklen Part des jungen 
Hirten. 


"Aus Dietrich Fischer-Dieskaus herrlich gesungenem 


Wolfram sprach das orphische Geheimnis der ver= 
söhnenden Kraft des Gesangs — die andere Seite 
jener Macht, die sich in Tannhäuser (und Winds= 


" gassen brachte das in seinem fast frenetischen 
' Preislied. auf Venus beim Sängerstreit großartig 
'heraus) nur vernichtend offenbart. Josef Greindl 


hatte als Landgraf besonders schöne Augenblicke 
väterlich-gütigen Ausdrucks in der Szene mit 
Elisabeth. Trefflich als ritterliche Sänger, solistisch 
wie im Ensemble: Gerhard Stolze, Franz Crass, 


‚Georg Paskuda und Theo Adam. Der Chor, wie 


immer unter der meisterlich obsorgenden Führung 
von Wilhelm Pitz auf seine große Aufgabe vor- 
bereitet, leistete auf und hinter der Szene Hervor- 
ragendes. 


„Am unsichtbaren Pult stand Wolfgang Sawallisch. 


Er musizierte mit großem Zug, feinstem Sinn 


1 a . 
u. = 


‚für orchestrale Farben und kammermusikalische 


Valeurs, mit dramatischem Nerv und der inneren 
Ruhe für das Lyrische, das im „Tannhäuser”“ zu= 
weilen noch tief in der Konvention steckt und dar= 
um einer besonders sensiblen klanglichen Model- 
lierung bedarf. Die zügigen Tempi, die Sawallisch, 
ohne je zu übereilen, anschlug, kamen der Partitur, 
in der Pathos dem jugendlichen Elan schon oft 


“genug in die Zügel zu fallen droht, sehr zugute. 


Der Beifall, bereits nach dem ersten und zweiten 
Akt stürmisch, wollte am Schluß kein Ende neh= 
men und erzwang noch das Öffnen des Türchens 


im bereits herabgelassenen eisernen Vorhang. 


* 


Daß das Festspielhaus auf dem „Grünen Hügel“ 
für Wieland Wagner nicht nur Schaubühne, son= 
dern auch Laboratorium ist, weiß jeder, der die 
Änderungen in seinen Inszenierungen von Jahr 
zu Jahr verfolgt. Die Grundform — sofern es sich 
nicht, wie beim diesjährigen „Tannhäuser“, um 
eine Neuinszenierung handelt — bleibt, Einzel- 
heiten werden umgestaltet. So ist beim „Fliegen= 
den Holländer“, dessen Regiekonzeption ich vor 
zwei Jahren eine „Ballade zwischen Dickens und 
Nolde“ nannte, jetzt der zweite Akt verändert 
worden — wie mir scheint, nicht zu seinem Vorteil. 
Der Eindruck eines geschlossenen Raums, den die 
Spinnstube, bewußter und wohlerwogener Gegen= 


satz festländischer Behaustheit gegenüber der 


grenzen= und behausungslosen Weite des Meers, 
damals hervorrief, ist abgeschwächt, ja aufge- 
hoben, wenn jetzt nur noch eine kaum übermanns- 
hohe Bretterwand die Szene gegen den schwarzen 
Hintergrund abschließt, vor dem das Bild des Hol= 
länders sozusagen im Freien schwebt. Seinerzeit 
hatte es, ziemlich weit vorn, einen Halt an einem 
Balken und erlosch gleichsam, als der fremde See= 
fahrer mit Daland eintrat: Sentas „Gesicht“ ver- 
schwand, da das Phantom für sie wirklich wurde. 
Die Artikulation des inneren Vorgangs, der die 
Wendung von Sentas bisher träumerischer Ver= 
fallenheit an das Gespenst der Meere zum sie 
bindenden Gelöbnis herbeiführt, ein Moment 
„deutender“ Regie, ist nun weggefallen. 


Dafür hat sich Wieland Wagners Neigung zu 
ornamentaler Symmetrie der Szene nun auch der 
Spinnstube bemächtigt; die Rädchen sind an den 
sich ‚verjüngenden Seiten eines trapezförmigen 
Spielfeldes exakt ausgerichtet, und Frau Mary 
scheint von ihrem Rollstuhl aus einem häuslichen 
Arbeitskränzchen von höchster Akkuratesse vor- 
zustehen. Geblieben ist erfreulicherweise die dralle 
Körperlichkeit der Mädchen in ihren grauen Woll- 
jacken und bunten Röcken, geblieben ist, um vom 
Land zum Meer zu kommen, die bildhaft groß: 
artige Rapidität der Erscheinung des Holländer= 
schiffs und die wuchtig ordnende Energie der 
Massenregie bei den Verrichtungen und Tänzen 
des Schiffsvolks mit dem Höhepunkt beim geister- 
haften Auftauchen der unheimlichen Besatzung 
des Holländers. 


Da, wo Wieland Wagner den plausibelsten Grund 
zu einer Revision seiner Inszenierung gehabt hätte, 
ist es — und in diesem Fall muß man sagen, leider 
— ebenfalls beim alten geblieben: In der Schluß- 
szene, wo weder für Sentas Opfertod noch für 


en 
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den Tod des dadurch vom Fluch befreiten Hol- 
länders eine überzeugende Gestaltung gefunden 
wurde. Ich beharre darauf, daß dem Dämon des 
Meers ein Tod in seinem Element beschieden sein 
sollte, das ihn, den Entsühnten, ja jetzt nicht mehr 
„voll Überdruß“ ans Land zu werfen braucht, son= 
dern in den unergründlichen Frieden seiner Tiefe 
aufnehmen kann. Es ist zu beiläufig, zu „zivil“, 
wenn er sich, nachdem Senta, man weiß nicht wo= 
hin, verschwunden ist, einfach auf einen Steg legt 
und stirbt. Für einen Regisseur, der so im Bild 
denkt wie Wieland Wagner, kann dieser Schluß, 
abgesehen von seiner Fragwürdigkeit im Drama= 
turgischen, auch optisch keine befriedigende Lösung 
bedeuten. 


Die musikalische Wiedergabe war mit einem ein- 
zigen Vorbehalt gegen gewisse Manierismen, mit 
denen Fritz Uhl die lyrischen Stellen in der Partie 
des Erik belcantistisch aufzufärben versucht, so 
glanzvoll wie nur denkbar. Es erweist sich immer 
deutlicher, daß Wieland Wagner in Wolfgang 
Sawallisch den mit ihm geistig völlig übereinstim= 
menden Dirigenten gefunden hat, der die beiden 
Elemente der „Holländer“-Musik, das Dämonisch= 
Visionäre und das Spielopernhaft-Gefällige, genau 
ins Gleichgewicht bringt und das hinreißend spie= 
lende Orchester die trotzige Verzweiflung des 
Fluchbeladenen ebenso beredt akkompagnieren läßt 
wie das biedermännische Arioso des alten Raffers 
Daland. Daß Sawallisch der großen Cantilene 
des Duetts Senta-Holländer am Schluß des zwei= 
+en Aktes „italienisches“ Feuer gibt, ist bei deren 
unmittelbarer Herkunft aus romanischem Opern= 


melos völlig legitim, ebenso wie die „plumpe“” 
(und dennoch von jeder Schwerfälligkeit freie) 
rhythmische Akzentuierung der Matrosentänze, 
bei denen sich die Mannen von Meister Wilhelm 
Pitz wieder in einer ihrer imposantesten chorischen 
Glanzleistungen vernehmen ließen ; aber die Mäd- 
chen standen ihnen weder in der Spinnstube noch 
auf dem Schiffsdeck nach, und es zeigte sich 
wieder einmal, daß die „Holländer“-Chöre das 
Frischste und Inspirierteste sind, was Wagner vor 


den „Meistersinger“-Chören für große Sänger- 


massen geschrieben hat. 


Das Solistenensemble braucht man kaum noch zu 
rühmen — es hat seinen Weltruf von neuem be= 
stätigt: ‚George London, als Holländer ebenso 
faszinierend im Ausdruck des frevlerischen Trotzes 
wie der verzweifelten Sehnsucht nach Frieden, 
Josef Greindl als abgefeimt jovialer Daland (nur 
auf die gelegentlichen naturalistischen Lachschlüsse 
seines Textes sollte er verzichten), Georg Paskuda 


als sein sangesfreudiger Steuermann und Res 


Fischer als matronal gebietende Frau Mary. Der 
jungen Anja Silja bis in jeden Nerv des schmalen 
Körpers intensiv durchlebte Senta machte diesmal 
zur Gewißheit, was man sich im vorigen Jahr. bei 
ihrer als Sensation gewerteten Entdeckung erhofft 
hatte: nämlich, daß sie mehr ist als eine Sensation 
— eine Sängerin, die mit dem ihr geschenkten In= 
strument eines voluminösen Soprans von höchster 
Durchschlagskraft geistig überlegen, wenn auch 
technisch vielleicht ein wenig rücksichtslos umzu= 


gehen weiß und dazu als Darstellerin eine außer= 


ordentliche imaginative Phantasie besitzt. 


* 


\ 


Die Metamorphosen, die Wieland Wagners Bay- ; 


reuther „Parsifal“-Inszenierung im Verlauf eines 
Jahrzehnts durchgemacht hat, könnten auf dem 
Gedanken beruhen, daß in seines Großvaters 
bekanntem Scherzwort, er möchte, nachdem er das 


ünsichtbare Orchester geschaffen habe, auh noch — 


das unsichtbare Theater verwirklichen, ein ernst= 
hafter Kern stecke. In der Tat ist es eine mißliche 
Sache, ein Mysterium mit illusionistischen Theater- 
mitteln zur Erscheinung bringen zu müssen. Das 
hat der alte Theaterzauberer Richard Wagner, der 
ebenso wie ihre Möglichkeiten auch die Grenzen 


der Bühne kannte, wohl gespürt, und es gibt man- 


ches Zeugnis dafür, daß er sich nicht nur der 
Behelfsmäßigkeit, sondern des geradezu Widrigen 


der Mittel durchaus bewußt war, die ihm seine 


Zeit anbot, um seinen allen theatralischen Illusio= 
nismus sprengenden Visionen Gestalt zu geben. 


Besonders trifft das auf sein letztes Werk zu. 
„Parsifal“ ist als „Idee“ der Liturgie näher als 


dem Theater, und wer wollte es einem Inszenator 


von reinlichem Geiste verübeln, daß er vor einer 
greifbaren Verschmelzung von Theater und Li= 
turgie zurückschreckt? Es war Cosima Wagners 


Irrtum, daß sie glaubte, mit der Bezeichnung „Bühs ;,. 
nen=Weihefestspiel” sei das Theater bereits zum 


Sakralraum geweiht, und Wieland Wagner hat, 
wie mit so vielem, was aus der Herrschaftszeit 
seiner Großmutter auf Bayreuth lastete, mit die= 
sem Irrtum aufgeräumt. Seine „Parsifal“=Konzep= 


tion ging von vornherein davon aus, die Unzu= 


länglichkeit der Bühne gegenüber dem Mysterium 
nicht zu vertuschen und ihre Mittel nur mit größter 


Diskretion einzusetzen. Unter allen Bühnenmitteln ° 


aber ist das Licht das immateriellste und subtilste, 
und darum ist seine „Parsifal“-Regie mit den Jah= 
ren immer mehr Lichtregie geworden (und immer 
Personenregie geblieben, selbstverständlich, denn 
das Mysterium wird ja, als Emanation des Gött= 
lichen, Ereignis im Menschen). In dem fast völlig 
entgegenständlichten Bühnenbild — nur der Bo= 
- . denkreis ist als Symbol der „Runde“ der Grals- 
ritterschaft und (im zweiten Akt) als magischer 
Höllenzirkel noch vorhanden — gibt es jetzt nur 
noch allerfeinste, kaum mehr wahrnehmbare Ver- 
änderungen der Lichtführung; sogar der Übergang 
zu dem tiefen, blutig=schwelenden Rot in Klingsors 
Zaubergarten nach dem Kundry-Kuß ist jetzt weg- 
gefallen; wobei man allerdings fragen kann, ob 
Wieland Wagners Bedenken gegen die Verdeut- 
© lichung mystischen Geschehens, die ihm doch auch 
das Erglühen des Gralskelchs und das Aufflammen 
- „des heiligen Speers aufzwingt, hier nicht einen 
' Schritt zu weit geht. Denn Kundrys Kuß macht 
'ja Parsifal „wissend” — jetzt begreift er die Wunde 
des Amfortas und die Not, die das Sünderblut 
über den Gral gebracht hat. Diese entscheidende 
Wendung wurde mit all der Pein, die sie über den 
 wissend Gewordenen bringt, in dem früheren 
Lichtwechsel peinvoll (nicht peinlich!) deutlich. Der 
Zauberdunst des bläulich und violett schimmern= 
den Lichts der Blumenmädchen-=Szene, die im sym= 
. phonischen Gefüge der „Parsifal“-Partitur das 
.  Scherzo darstellt, stimmt nicht mehr zu der Szene, 
in der die innere Dramatik des Ganzen ihren 
Höhepunkt erreicht. Hier, so will es mir scheinen, 
ist Richard Wagners Wunsch nach dem unsicht- 
baren Theater zu wörtlich genommen. 
Drei Neubesetzungen erweckten diesmal beson- 
deres Interesse. Jess Thomas, Amerikaner aus 
South-Dakota, in Karlsruhe engagiert, könnte bei 
. pfleglicher Entwicklung seiner schönen Anlagen 
ein echter jugendlicher Wagner-Tenor werden. Als 
Inbild des „reinen Toren“ überzeugt sein knaben= 
haft schlanker, hellstimmiger Parsifal vorerst noch 
mehr denn als Berufener zum Hüter des Grals ; 
die letzten Geheimnisse der Wandlung in der gro- 
ßen Kundry-Szene des zweiten Akts haben sich 
ihm noch nicht erschlossen, und auch die Ausstrah- 
‚lung des Sieghaften bei der Rückkehr in den Tem- 
pel mit dem Speer blieb noch etwas schmächtig. 
Man empfand das um so mehr, als ihm in der 
Kundry seiner Landsmännin Irene Dalis von der 
Metropolitan Opera in New York eine Partnerin 
. gegenüberstand, die im Herausschleudern der 
Affekte nicht eben sparsam war und stimmlich mit 


Zeug ging. Es lag wohl an ihrem Temperament, 
daß die Met-Tradition bei Irene Dalis gegenüber 
dem Stilwillen ihres Regisseurs Wieland Wagner 

die Oberhand gewann, und sie den Charakter von 
Richard Wagners kompliziertester Frauengestalt 
mit den robust, wenn auch nicht unintelligent ein= 
gesetzten Mitteln der Operndämonie treffen zu 
können glaubte. Was ihren Gesang betrifft, so 
schien er leider zu bestätigen, was Shaw in einem 
‚galligen Bericht vom 4. August 1894 — er ist im 
Programmheft abgedruckt — schrieb, als er, damals 
noch Musikkritiker, eine „Parsifal“-Aufführung 
in Bayreuth besucht hatte: Singen, so meint er, sei 
dort „keine der schönen Künste, sondern ein Mit- 
tel, bestimmte Gedanken der Öffentlichkeit ver- 
ständlich und nachdrücklich darzulegen, aber völlig 
unbekümmert um stimmliche Schönheit oder Ele= 


den Mitteln der Wagner-Heroine alten Stils ins. 


ganz der Darbietung“. Er würde freilich eine 


andere Meinung gehabt haben, hätte er Hans 
Hotter als Gurnemanz (die dritte der diesjährigen 
Neubesetzungen) gehört. Daß man eine fast ganz 
rezitative Partie strömend arios deklamieren kann, 
das wurde hier mit souveräner Gesangskunst 
demonstriert, und die Rangerhöhung der Gestalt 
des alten Gralsritters vom väterlich-treuen Va= 
sallen zum geheimnisvoll weise lenkenden Seelen- 
arzt bezeugte auch im Übergang in ein neues Fach- 
gebiet wiederum Hans Hotters intuitive und 
vergeistigende Gestaltungskraft. Er wurde zur 
dominierenden Figur der Aufführung, in der 
George Londons Amfortas, was freilich im Sinne 
Shaws gewesen wäre, dem schönen Gesang dies- 
mal einiges an charakteristischem Ausdruck 
opferte und bei dem Klingsor Gustav Neidlingers 
die Farbe dämonischer Brutalität und haßerfüllten 
Ressentiments, die er sonst dem Erzfeind des Grals 
gegeben hatte, zu verblassen schien. Überwältigend 
die Klangkraft der Ritterchöre, entmaterialisiert 
die „Stimmen aus der Höhe“, von berückendstem 
Wohllaut, süß und schmeichlerisch, der Gesang der 
Blumenmädchen mit den Solistinnen Gundula 
Janowitz, Anja Silja, Claudia Hellmann, Dorothea 


Siebert, Rita Bartos und Ruth Hesse. Wilhelm Pitz 


ist ihrer aller Meister. 


Hans Knappertsbusch, der letzte aus der dahin- 
geschwundenen Grandseigneur = Phalanx der 
Wagner-Dirigenten, kennt das Geheimnis der Ver- 
geistigung des Klangs, die etwas ganz anderes ist 
als seine bloße Sensibilisierung, die manche jüngere 
Klangvirtuosen schon dafür halten. Es liegt in der 
fortwährenden fast von Takt zu Takt neu zu 
regulierenden Differenzierung des Instrumental- 
stimmen-Verhältnisses, im richtigen Abwägen 
ihrer Beziehungen als Glieder eines tönenden 
Organismus, nicht in ihrem „Polieren“ als Einzel- 
teile eines tönenden Apparats. (Von diesen in der 
„Parsifal“-Partitur völlig neuartigen Klangbezie- 
hungen des Wagnerschen Spätstils gingen ent= 
scheidende Anregungen auf Debussy aus, mehr 
noch im „Martyre de Saint=Söbastien“ von 1913 


‚als im „Pelleas“, der kaum ein Dutzend Jahre nach 


der Uraufführung des „Parsifal” begonnen wurde.) 
Der wunderbaren Entfaltung des Klanggeheim-= 
nisses durch Knappertsbusch hingegeben, vergaß 
man fast, daß unser Lebensgefühl in einem tiefen 
inneren Widerstreit zu den Zeitmaßen liegt, denen 
er in ehrfürchtiger Bindung an die beim „Parsifal“ 
einst sakrosankte Tradition des Zelebrierens mit 
souveräner Hand den Sängern, dem Orchester und 
den Hörern sich zu fügen gebietet. 


* 


Die beiden diesjährigen Bayreuther „Ring“-Zyklen 
sind Wiederaufnahmen der Inszenierung Wolf- 
gang Wagners, die im vorigen Jahr die vorange- 
gangene und vielfach abgewandelte seines Bruders 
Wieland abgelöst hat. Der Bau, auf dem die Tetra= 
logie in dieser Inszenierung steht — die konkave 
„Weltscheibe“, die sich in horizontal und vertikal 
gegeneinander bewegliche Segmente aufspalten 
läßt —, erweist sich als praktikabel genug, um so= 
wohl den Symbolgehalt des Dramas von der 
Götter Schuld und Sühne wie auch dessen von 
Richard Wagner höchst augenscheinlich beschrie- 
bene Schauplätze bildhaft zu verdeutlichen. Nicht 
immer gelingt es freilich, das Sinnbildliche und das 
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Augenscheinliche zu voller Übereinstimmung zu 
bringen, wie es in der Nibelheim-Szene im „Rheins 
gold“ und im ersten Akt der „Walküre“ der Fall 
ist. Auch Wolfgang Wagner ist die Erkenntnis 
nicht erspart geblieben, daß das Theater, was 
immer seine Mittel herzugeben scheinen, vor seines 
Großvaters Vision von der mythischen Unschuld 
der Welt und ihrem Untergang durch die sie ent= 
mythisierende Machtgier der Obersten der Götter 
kapitulieren muß, und faßt kann man es als Be- 
weis für seine inszenatorische Redlichkeit ansehen, 
daß er die Kapitulation offen zugibt; wenn er näm= 


“lich, als die Katastrophe am Schluß der „Götter= 


dämmerung“ hereinbricht, die Bühne schlicht ver- 
dunkelt, einen Zwischenvorhang fallen läßt und 
den Blick erst wieder frei gibt, als die Rheintöchter 
den zurückempfangenen Ring in Händen halten 
und — bei sehr diskreter Andeutung der in Flam= 
men aufgehenden Burg Walhall — die gespaltene 
Weltscheibe sich wieder zum Ganzen fügt. Der 
Himmel, sei es in christlicher Glorie (wie im 
„Faust“) oder in mythischer Dämmerung, ist eben 
mit den Mitteln der Bühne nicht zu veranschaus= 
lichen, und selbst die Welt im Elementarzustand 
hat ihre Schwierigkeiten, wie das unglückliche 
erste „Rheingold“-Bild beweist. 

Den Enkeln ist es, Kindern ihrer Zeit, nicht mehr 
gegeben, sich wie der Großvater mit der Naivität 
des Genies — denn auch der höchst bewußte 
Wagner barg, wie jedes Genie, in sich ein Stück 
Naivität — einfach der szenischen Mittel zu be= 
dienen, die ihm von der Barockoper über das 
Wiener Zaubertheater überliefert worden waren. 
In theatralibus ist zwischen dem Untergang der 
Stadt Messana in Raimunds „Unheilbringender 
Krone“ und dem von Walhall in der „Götterdäm- 
merung“ kein Unterschied; er beginnt erst beim 


„geistigen Band“, das den szenischen Effekt mit 
einem tieferen Sinn verbindet. Sinnsucher, die wir 
heute sind, müssen wir uns mit der Verkümme= 


rung, ja mit der Ausschaltung, vielleicht auch Um= 


gehung des Effekts durch Verdunkelung der Bühne 
und fallenden Vorhang begnügen. Sogar die Flam=- 
men des Feuerzaubers erscheinen nicht mehr in 
züngelnder Bewegung, sondern als starre Projek= 
tion, und Fafner, den Wurm, erkennt man nur 
noch an den Dampfschwaden, die aus seinem Fel- 
sennest aufsteigen. Da ist es denn vergleichsweise 
leicht, handwerkliche Verrichtungen wie das 
Schmieden des Schwertes Nothung durch Siegfried 
oder die Zubereitung eines (wenn auch unbekömm= 
lichen) Suds durch Mime in aller Deutlichkeit zu 
zeigen — und damit freilich auch die Grenzen der 
Phantasie, innerhalb deren sich Wolfgang Wagners 
in der Konzeption, mit der Auffindung des Sinn= 
bilds der Weltscheibe, so überzeugende „Ring“- 
Inszenierung bewegt. 


In der Personenregie steht Unbewältigtes hart 
neben Vortrefflihem. Unbewältigt ist das Spiel 
der nicht mehr „schwimmenden“, sondern zwis 
schen den Felszacken des Rheingrundes umher= 
schlüpfenden Rheintöchter mit Alberich, unbewäl- 
tigt ist die Walkürenszene mit den idyllisch wie 
an einem Badestrand hingelagerten Wunsch= 
maiden; in beiden Fällen verlangt die Musik. — 
hier das Furioso des Walkürenritts, dort die 
anmutig gleitende Rhythmik der Wellenbewegung 
_ ein anderes szenisches Korrelat. Sehr schön ist 
dagegen die Intimität des Verhältnisses von Vater 
und Tochter ausgedrückt, wenn sich Brünnhilde 
bei der großen Erzählung im zweiten Akt der 
„Walküre“ an Wotans Knie schmiegt, wie denn 
überhaupt alle Duoszenen — Siegmund und Sieg= 
linde, Siegfried und Brünnhilde, Wontan und 


Mime, Mime und Alberich, Brünnhilde und Wal- 
traute — von Wolfgang Wagner liebevoll, sozu= 
sagen auf die Entfaltung des Menschlichen hin 
(auch wenn es sich um über=. oder außermenschliche 
Wesen handelt) ausgearbeitet wurden. In die gro- 
ßen Ensembleszenen — die Walküren vor Wotan, 
die Mannen bei Gunthers Rückkehr von der 
unglückseligen Brautfahrt — schleicht sich zuweilen 
Konventionelles ein, bleibt die Ausbildung des 
Arrangements zur Form in Ansätzen stecken. 


Man könnte das mutatis mutandis auch von der 
musikalischen Leitung Rudolf Kempes sagen, die 
die „Anordnung“ der Partituren wohl immer klar 
zur Darstellung bringt und ihr zumal vom dritten 
„Siegfried“-Akt an immer wieder überwältigendes 
Klangbild in seinen monumentalen Konturen ge- 
treulich nachzeichnet, die Fügung der großen Form- 
komplexe im symphonischen Fluß des Ganzen, 
etwa in der Todverkündigung der „Walküre“, in 
der Rheinfahrt oder im Trauermarsch der „Götter- 
dämmerung”, aber vermissen läßt. Dagegen stie- 
_ gen aus der. Nornenszene wirklich die Schatten 
eines Prologs zum Weltuntergang, und der dazu 
‚ von Wagner genial kontrastierte Abschied Sieg- 
frieds von Brünnhilde schwang sich zur vollen 
Hymnik halbgöttlichen Liebesrauschs auf, getragen 
von den Stimmen Birgit Nilssons und Hans Hopfs, 
die den Begriff der großen Wagner-Heroine und 
des großen Wagner-Tenors (dies gilt auch von 
 ı Astrid Varnays Brünnhilde in der „Walküre” und 
von Fritz Uhls Siegmund) sozusagen noch im 
authentischen Format zu vermitteln vermögen. 
Gerhard Stolzes Loge beherrschte durchaus das 
"Götterensemble im „Rheingold“, denn dem Wotan 
von Jerome Hines fehlte bei aller Noblesse der 
Erscheinung und des sängerischen Vortrags das 


Nürnberg 


Gebieterische des „herrischen Gottes”; viel stärker 
war es bei James Milligan zu spüren, der im „Sieg= 
fried“” den Wanderer sang (obgleich hier Wotan 
ja längst nicht mehr der machtdräuende „Wilde“, 
sondern der resignierende „Greis“ ist). In schmerz= 
liche Leidenschaft drängte Regine Crespin das 
Wesen der unglücklichen Sieglinde zusammen, 
stark an Volumen und Ausdruckskraft der Stimme. 
Wilma Schmidt, neu in Bayreuth, fügte als Freia 
und Gutrune stimmlichen Glanz in das Ensemble, 
Regine Resnik ging (mit Recht) als Fricka auf 
deklamatorische Deutlichkeit aus, und Grace Hoff- 
man gab der Waltrauden-Erzählung, einem der 
kompositorischen Höhepunkte des ganzen „Rings“, 
den erschütternden Ausdruck einer auch der ver- 
klärenden Züge nicht ‚entbehrenden Untergangs=- 
prophetie. Gottlob Frick traf als Hunding den Ton 
engstirniger Rechtschaffenheit ausgezeichnet; für 
den Hagen fehlte es ihm an schwarzalbischer 
Dämonie. 

Sie hatte der großartige Alberich von Otakar Kraus 
mit allen Übergängen von wilder Gier und Ver- 
zweiflung zu flammendem Haß, buffonesk sekun= 
diert von dem trefflichen Mime seines Namens- 
bruders Herold Kraus, und dem vom Vorjahr 
bekannten, in die tiefsten Baßabgründe hinab- 
reichenden Fafner Peter Roth-Ehrangs gesellte sich 
diesmal in David Ward ein Fasolt zu, dem bei 
gleich machtvollem Stimmvolumen die Charakteri- 
sierung des schwärmerischen, „lyrischen“ Riesen= 
tölpels auf eine fast ergreifende Weise gelang. Die 
stimmliche Gruppierung der Rheintöchter, der 


‘ Walküren und Nornen ließ es mehr an Homogeni= 


tät fehlen, als man es von einem Bayreuther 


Ensemble erwarten sollte. 
K. H. Ruppel 


Theaterwoche und Internationale Orgelwoche 


- Oper der Gegenwart und Musica sacra 


! . Zum zehnten Male veranstalteten die Städtischen 
- Bühnen Nürnberg ihre „Woche des Gegenwarts= 


„theaters“. Das neue musikalische Theater nahm 
auch dieses Mal einen breiten Raum ein: auf dem 
Programm standen zwei Uraufführungen, zwei 
Erstaufführungen, eine Neuinszenierung und drei 

_ Aufführungen von zeitgenössischen Werken, die 
‚bereits zum Repertoire der laufenden Spielzeit 

gehörten. 


Schon diese Aufstellung zeigt, daß diese Gegen-= 
wartswoche im Nürnberger Theaterleben nicht iso- 
liert steht, sondern daß sie lediglich die Bemühun- 
gen der Städtischen Bühnen um das Schaffen der 
Zeitgenossen in zusammengefaßter Form repräsen= 
tativ vermitteln will. Wie umfassend diese Be- 


mühungen sind, beweist die Statistik: im letzten 
Jahrzehnt sind in Nürnberg 66. Werke des moder- 
nen musikalischen Theaters (neben 80 neuen 
Schauspielen) aufgeführt worden, davon waren 
21 Uraufführungen bzw. deutsche Erstaufführun- 
gen. 


Die Uraufführungen der diesjährigen Theater- 
woche lagen im Bereich des Balletts. Friedrich ]J. 
Schmidts Musik zur Travestie „Cupiditas“ zeigt 
ausgeprägten tänzerischen Charakter; obgleich sie 
sich oft illustrativ gibt, ist sie bis in die Details 
hinein satztechnisch kunstvoll gearbeitet, Dieses 
technische, offensichtlich an Hindemith geschulte 
Können des jungen Komponisten zeigt sich noch 
evidenter in der „Toccata”“, einem ebenso origi= 


i „Cupiditas” von 
drich ]. Schmidt — 


‚eine Travestie 


365 


“nellen wie aufschlußreichen Versuch, "musikalische 


Verläufe mit choreographischen Mitteln sichtbar 
zu machen. Die Nürnberger Tanzmeisterin Hilde- 
gard Krämer, Choreographin des Abends und 
speziell Schöpferin dieses Tanzwerkes, verriet eine 
überraschende Vertrautheit mit dem musikalischen 
Aufbau der Komposition. Wenn sie — um nur ein 


Beispiel zu nennen — beim Einsatz eines Fugen- 
themas in der Quinte die betreffende Gruppe von 
einem erhöhten Podest aus auf die Bühne tanzen 
ließ, so war damit höchst einleuchtend ein musika-= 
lischer Vorgang augenfällig gemacht. 


Zwischen diesen beiden Uraufführungen, die der 
Komponist selbst leitete, stand als Erstaufführung 
für Nürnberg Hermann Reutters „Kirmes von 
Delft“. Die anschauliche Handlung dieses Tanz=- 
spiels, die von der farbenprächtigen Partitur noch 
eindrucksvoll überhöht wird, wurde vom Nürn= 
berger Ballett mit prachtvoller Drastik ausgedeutet. 


Faszinierende Eindrücke hinterließ (als weitere 
Erstaufführung) Karl Amadeus Hartmanns „Sim= 
plicius Simplicissimus“ — nicht zuletzt dank der 
ausgezeichneten Leistung des von dem begabten 
jungen Dirigenten Konrad Peter Mannert geführ- 
ten Städtischen Orchesters. Hatte die Aufführung 


trotz der ins Gegenteil zielenden Bemühungen des 


Regisseurs Willy Domgraf-Faßbaender zuweilen 
noch opernhaftes Gepräge, so wurde im zweiten 
Werk des Abends, in Strawinskys „Geschichte vom 
Soldaten“, durch die Mitwirkung von Schauspielern 
(unter der Regie von Wolfgang Blum) die Aktuali= 
tät der alten Märchenmotive mit erregender Deut= 
lichkeit herauskristallisiert. 


Aus dem Repertoire der Spielzeit erschien in dieser 
Gegenwartswoche als bemerkenswertes Beispiel 
moderner Opernkunst Heinrich Sutermeisters 
Shakespeare-Oper „Romeo und Julia“. In den 
Titelpartien hinterließen Cesare Curzi und Lotte 
Schädle großartige sängerische Eindrücke; Erich 
Riede bemühte sich mit seinem Orchester erfolg= 
reich um eine transparente Wiedergabe dieser 
seltsam „zweischichtigen” Opernmusik, in der sich 
vor dem Goldgrund flimmernder Impressionismen 
die weitgespannten Cantilenen der Sänger und In= 
strumente wirkungsvoll absetzen. Weitere be= 
merkenswerte Eindrücke von der Arbeit der Nürn= 


berger Bühnen vermittelten die (hier bereits ge- 
würdigten) Aufführungen von Kurt Weills „Der 
weite Weg” („Lost in the stars“) und von Ben- 
jamin Brittens „Albert Herring“, 

Immer:noch unter dem Eindruck von Nico Dostals 
hier uraufgeführtem „Doktor Eisenbarth“ stehend, 
knüpfte man in Nürnberg an die neue „Musica= 
lette” des Komponisten „So macht man Karriere” 
wohl zu hohe Erwartungen. Ein wesentliches Cha= 


rakteristikum des Musicals, das parodistische Ele- - 


ment, fehlt dem Textbuch von Willy Fuchs und 
Peter Herz, das auch sonst recht konventionell ist 


und den Komponisten nur zu eben solchen Einfällen . 


inspirieren konnte. Angesichts der Nürnberger Be= 
mühungen gerade um die heitere Seite des neuen 
Musiktheaters durfte jedoch das kurz vorher hier 
uraufgeführte Werkchen ruhig auf dem Spielplan 
dieser Gegenwartswoche stehen. Im übrigen war 
es auch viel zu wenig gewichtig, als daß es die 
vielen positiven Eindrücke dieser Woche hätte ab= 
schwächen können. 


Hatte diese Theaterwoche ausschließlich die Gegen- 
wart zum Thema, so griff die Nürnberger Orgel- 
woche, die in diesem Jahr ebenfalls zum zehnten 
Male veranstaltet wurde, auch in die Vergangen- 
heit zurück. Schätze der frühen englischen Musik 
bot mit bewundernswürdiger Einfühlung das Lon- 
doner Deller Consort; Werke von Palestrina, 
Gabrieli und Schütz sang (neben Beispielen der 


modernen Musica‘ sacra) der ausgezeichnet ge= ° 


schulte Wiener Kammerchor unter Hans Gilles= 
berger; 


Festgottesdienst (Chor der Regensburger Hoch= 
schule für Kirchenmusik unter Karl Schmid) und 
Werke Johann Pachelbels umrahmten den evan= 
gelischen Festgottesdienst (Sebalder Kantorei unter 
Friedrich Ehrlinger). 


Die vier Orgelabende spannten den Bogen von der 
alten zur neuen geistlichen Musik. So brachte die 
souverän die große Lorenzer Orgel beherrschende 
Marie-Claire Alain neben Werken von Bach und 
Nicolas Lebegue mit zwei aufrüttelnden Fantasien 
ihres 1940 gefallenen Bruders Jean Alain und mit 
Sätzen aus Messiaens „Nativite” bemerkens= 
werte Beispiele des jungen Frankreich. Helmut 
Tramnitz (Detmold) entwarf ein klar erfaßtes Bild 


der großartigen Toccata und Fuge „Mitten wir im “ 


Leben sind“ von Ernst Pepping, und der hollän= 
dische Organist Piet Kee spielte transparent, gra= 
ziös und profiliert Werke alter und neuer Meister 
seines Landes. In einem Abend junger Organisten 


eine von Willy Spilling wiederentdeckte 
Messe von Heinrich Isaac erklang im katholischen 


z! 


stellten sich Achille Berruti (Mailand), Gertrud 


Mersiowsky (Hamburg) und Hans Haselböck 
(Wien) mit durchwegs achtbaren Leistungen vor. 


Den wesentlichsten Beitrag der Ars nova brachten 
dieses Mal die Bamberger Symphoniker. Unter 


Joseph Keilberth spielten sie neben der form- 


strengen Passacaglia und Fuge nach Frescobaldi 
von Karl Höller mit faszinierender Hingabe Arthur 
Honeggers aus mächtigen Klangquadern getürmte 
„Symphonie liturgique”. Dazwischen stand, von 
Charles Ferras (Paris) meisterhaft gedeutet, Alban 
Bergs, des Nürnberger Kaufmannsohns, verinner= 
lichtes und klanglich edles Violinkonzert. 


Nicht weniger Beachtung verdiente (und fand) die 
Aufführung des klanggewaltigen und ausdrucks= 
starken „Ezzoliedes” von Johann Nepomuk David 
durch den unter Max Loy zu hochachtbarer Lei= 


stungsbereitschaft herangereiften Nürnberger Leh= 
rergesangverein. Das Fränkische Landesorchester, 
das durch seine regelmäßigen Sonder- und Studio= 
konzerte das Nürnberger Musikleben seit Jahren 
fruchtbar anregt und wertvoll bereichert, zeigte sich 
in dieser Aufführung wieder einmal als ein Klang= 
körper von hoher technischer Reife und eminenter 
musikalischer Aufgeschlossenheit. Neben diesen 
beiden bedeutsamen Ereignissen traten Chor und 
Orchester des Bayerischen Rundfunks (mit einer 
kultivierten Aufführung des Mozartschen Re= 
quiems unter Eugen Jochum) naturgemäß weniger 
als in früheren Jahren in Erscheinung. 


Eine Uraufführung bot Walther Körner in der in 


den Rahmen dieser Orgelwoche eingefügten Lo= 


renzer Motette mit der dramatisch akzentuierten, 
formal geschlossenen Orgelpartita „Veni Creator 


Spiritus” des Nürnbergers Karl Thieme; der 


Windsbacher Knabenchor sang unter Hans Thamm 
Peppings breit angelegte Motette „Ein jegliches 
hat seine Zeit“. In einem von Robert Seiler gelei- 
teten Konzert des Städtischen Konservatoriums 
führte Max Gebhard seine Kantate „Herr, schicke 
was du wilt” auf; Rudolf Zartner spielte in der 


Köln 


Erstaufführung von Cimarosas 


& - Im Bannkreis von »Cosi fan tutte« 


ET EN ES SEE 
a 


Domenico Cimarosa (der Neapolitaner) wurde 
1749, also sieben Jahre vor Mozart geboren und 


überlebte ihn um zehn Jahre. Eine der spannend= 


sten Etappen in der Operngeschichte begegnet 


hier: Noch schwingen bei Cimarosa spätbarocke 


(Suiten=) Elemente nach, Nähe zu Mozarts Buffo= 
Welt ist zu spüren, und Rossini ist vorgegriffen. 
Haydns Liebe zu Cimarosa (13 seiner Opern hatte 
er zur ungarischen Aufführung gebracht, Mozarts 
des geliebten jüngeren Genies „Figaro“ nur an« 
gekauft, nicht aufgeführt) spricht Bände. Cimaro- 


- sas schicksalsumschattete Wiener Hoftätigkeit, 


seine Kenntnis Mozarts, dessen Kenntnis von Ci= 
marosas heiteren Opern spielen in dieses Werk: 


im Hintergrund Salieri, der Rivale beider. „Cosi 


fan tutte“ liegt in der Luft, bevor, nach dem Tode 
Josefs II. und Leopolds II. die „Weiberlist” 1794 


in Neapel ihre Bühnentaufe erhielt, dann 1797 in 


Berlin aufgeführt wurde. Erwähnenswert ist noch, 
daß 1920 Diaghilew die Partitur in Italien wieder- 
entdeckte und sie als eine Art gesungenen Ballett= 
divertissements unter Massini in Paris und Lon= 
don aufführte. (Beim Maggio Musicale 1939 wurde 
die Buffo-Oper in Florenz aufgeführt.) Köln spielte 
sie in einer Bearbeitung Ottorino Respighis. Eines 
merkte man sogleich, schon in der neapolitanischen 
Ouvertüre: „Die heimliche Ehe“ ist nicht Cimaro- 


. _sas einziges Meisterwerk von 67 erhaltenen Opern. 


By T- 2 Fi ns u — Are EWI8 +; r. 


Gustav=Adolf-Kirche festlich bewegt ein Orge= 


konzert von Händel. 
In einer Feierstunde im Opernhaus, die vom 
Städtischen Orchester unter GMD Erich Riede mit 
einem festlichen Präludium von Heinrich Kaminski 
und mit zwei etwas konstruktivistisch anmutenden 
Sätzen aus den „Invocationes” von Günter Bialas 
repräsentativ umrahmt wurde, erörterte Prof. D. 
Dr. Oskar Söhngen die vielfältigen Beziehungen 
und Gegensätze zwischen Kirchen- und geistlicher 


Musik. Hier bot auch die Nürnberger Singgemein=. 


schaft unter Waldemar Klink Willy Burkhards 
festlich-emonumentale Psalmenkantate in ein= 
drucksvoller Wiedergabe. Im Rahmen eines mehr- 
tägigen kirchenmusikalischen Seminars forderte 
Heinz Werner Zimmermann die Einbeziehung des 
Jazz in die Kirchenmusik; Dieter Schönbach unter- 
strich in einem Vortrag über den „Geistlichen 
Avantgardismus“, zu dem das Nürnberger Rund- 
funkstudio eingeladen hatte, seine oft scharf zu= 
gespitzten Thesen mit sehr instruktiven prak= 
tischen Einführungen in die Entstehungsweise se= 
rieller Kompositionen und elektronischer Pro= 
duktionen. Rudolf Stöcl 


» Weiberlist« 


Die „Weiberlist”, insgesamt wie eine zauberhafte 
Porzellanmalerei wirkend, zeigte schon im Libretto 
Palombas (verdeutscht von K. G. Meise) einen 
Widerschein von Da Pontes „Cosi fan tutte“, hier 
und auch bei den mit schmunzelndem, neapolita= 
nisch=verschmitztem Auge auf Mozarts Musik 
blickenden Cimarosa. Es handelt sich um ein ver= 
worreneres, verspielteres, komödiantisches Ges 
schehen und um eine dementsprechend zwit= 
schernde, federleichte, äußerst szenengewandte 
Partitur, die sechs Figuren umkreist: einen reichen 
neapolitanischen Signor Giampaolo, seine schöne 
Tochter Bellina, ihren Geliebten Filandro, einen 
Dottore Romulda, Ersilia, die Vertraute, und Leo= 
nora, die Gouvernante der Bellina. 


Das geschieht in Noten zwischen Mozart und Ros= 
sini, heiteren kammermusikalischen und pastell= 
zarten Noten, in liedhaften Arien, Duetten, sehr 
schönen Liebesduetten und Sextetten (Finales!). Es 
geschieht weniger tieflotend als bei Mozart, dafür 
mitreißend feurig, heiter und mit humoriger Phan= 


tasie. Unüberhörbar sind plötzliche Vertiefungen 


in der „Porzellanmalerei“, in denen für kurze 
Strecken, in Modulationen, in fesselnden, tänzeln- 
den oder seufzenden Orchesterbegleitungen sich 
„Cosi“=, ja, „Don Giovanni“-Perspektiven öffnen. 
Selten erklingt Rezitativ zwischen dem Mosaik der 
gesungenen und instrumentalen Nummern. Alles 
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ist dünn, zart, heiter, die Stimmen immer an der 


Koloraturengrenze geführt und als Sextett so un= 


gefähr die gleiche Klangfarbenkombination wie in 
„Cosi“. 


Der Kölner Oper ist eine beschwingte Aufführung 
dieses heiteren Musikspiels geglückt. Siegfried 
„Köhler dirigierte durchsichtige Kammermusik. Die 
locket geführten Stimmen Giampaolos (Heiner 
Horn), der zwitschernden Bellina (Edith Mathis), 
des zwielichtigen Dottore (Hans Günter Grimm), 
des beinahe falsetthohen, einschmeichelnden Te= 
nors Filandros (Martin Häusler) und den Bellina 
umgebenden würdig-verschmitzten Damen (Doris 
Lorenz und Helga Jenckel) waren ein schmieg- 
sames sängerisches Ensemble. Der Regisseur Hel- 
muth Matiasek stellte die Figuren in das Bühnen- 
bild und Kostüme von Erich Kondrak. In diesem 
Commedia dell’arte-Milieu, mit einem aus rost- 
farbenen Kordeln gefügten durchseh- und durch- 
gehbaren kleinen Zwischenvorhang, der die Szenen 
und Räume voneinander abgliederte, begab sich in 
einem Einheitsraum, in den von der Decke Mond, 
Wolken, Baumschemen, Leuchter und sonstiges 


Gezier oder szenisch Erforderliches herabschweb- - 


ten, das Spiel mit tänzerischer Lockerheit. Es wurde 
nie ganz Mozart, nie — trotz einiger überflüssiger 
Spielereien — Gag, immer aber Cimarosa. Diese 
Buffa hat ihren eigenen Zauber und sprüht und 
knistert von unbeschwertem Esprit und vor Le= 
bensfreude. Paul Müller 


IV. Internationaler Kirchenmusik-Kongreß 


Vom 22. bis 30. Juni fand in Köln mit großem 
Aufwand der IV. Internationale Kirchenmusik- 
Kongreß statt. Vertreter aus 30 Nationen waren 
dazu erschienen. Jeder Tag begann mit einem Pon= 
tifikalamt und bot mehrere Konzerte. Dazwischen 
wurden vier aktuelle Themen behandelt: Musik 
der ostkirchlichen Liturgien, Musik der römischen 
Meßliturgie, Kirchenmusik in den Missionsländern 
und Musikerziehung. Noten- und Schallplatten- 
ausstellungen in den Kongreßräumen und „Kir- 
chenmusikalische Dokumente“ im Kölner Stadt-= 
archiv ergänzten das Programm. 


Der traditionsverbundenen Haltung der Kirchen- 
musik entsprechend wurden Kompositionen des 
15. bis 20. Jahrhunderts musiziert, erfreulich stark 
waren zeitgenössische Werke berücksichtigt. We= 
niger überzeugend war die Auswahl, zu häufig er= 
klangen Meisterwerke neben Epigonenmusik. So= 
gleich die Eröffnung hinterließ mit Kompositionen 
von Ettore Desderi, Joseph Haas, Heinrich Le= 
macher und Hermann Schroeder einen zwiespälti= 
gen Eindruck. Wie profiliert war dagegen der 
3. Kirchenmusik-Kongreß in Wien 1954 mit dem 
„Te Deum“ von Anton Heiller begonnen worden! 


Höhepunkte des Programms waren die Vesper im 
byzantinischen Ritus, das Ogelkonzert des Fran= 
zosen Jean-Jacques Grunenwald, die Passion von 
Max Baumann, das Konzert des Westdeutschen 
Rundfunks (Canticum sacrum von Igor Strawin= 
sky, Stabat mater des Polen Karol Szymanowski 


und Orchestervariationen „Der Kreuzweg” des 
Tschechen Otakar Ostrcil) sowie der Vortrag von 
Dr. Alfred Krings vom WDR Köln, der die heutige 
Aufführungspraxis der Kirchenmusik des Mittel- 
alters und der Renaissance mit Tonbändern de= 
monstrierte und fachlich begründete. Die Gesänge 
der Vesper wurden in den einstimmigen Weisen 
der byzantischen Kirchenmusik von den Mönchen 
aus Chevetogne (Belgien) gesungen, einer vorzüg- 
lichen, durch Schallplatten bekannt gewordenen 
Gesangsgruppe. Diese äußerlich schmucklose, ganz 
vergeistigte Musik — Einstimmigkeit ohne Instru= 
mentalbegleitung — war vielleicht das bedeut- 
samste Ereignis des Kongresses. Max Baumanns 
„Passion“, in der Textauswahl heutiger Fassungs= 
kraft angepaßt und in der Mischung gesprochener 
und gesungener Partien sehr eindringlich, wurde 
vom Berliner Hedwigschor unter Karl Forster über- 
zeugend dargeboten. Baumanns Musik ist zu= 
packend, bisweilen von schneidender Realistik, 
besitzt aber ebenso kontemplative Partien. In der 
Feinheit des Musizierens — weniger in der Pro= 
grammwahl — läßt sich das Konzert der Cappella 
Coloniensis zu den Glanzpunkten des Kongresses 
zählen. Das wiederentdeckte Clarino, die hohe 
Barock-Trompete, wurde dabei erstmalig in einem 
öffentlichen Konzert gespielt. 


Dadurch, daß die Hauptgottesdienste als Pontifiz 


kalämter gehalten wurden, kam die Normalform 
der Kirchenmusik, der Pfarrgottesdienst, zu kurz. 
Anregungen für diese Praxis suchte aber der über- 
wiegende Teil der Kongreßbesucher. Im Hochamt, 
das Kinder der holländischen Choralbewegung (der 
sogenannten Methode Ward) sangen, und in den 
parallel gefeierten Hochämtern in Kölner Kirchen 
waren sie in bescheidenem Maß zu finden. Die 
holländischen Pädagogen haben die Erfüllbarkeit 
der päpstlichen Forderung bewiesen, den Choral- 
gesang ins Volk zu tragen: etwa tausend Kinder 
sangen gregorianische Gesänge in gepflegter Wie= 
dergabe. Die Propriums-Kompositionen „Exaudi, 
Domine” von Georg Trexler und „Nun scio“ von 
Louis Toebosch wiesen auf, daß durch den Volks= 
choral die Mehrstimmigkeit aus den Gottesdien= 
sten nicht verdrängt wird. Sie wird lediglich auf 
die wechselnden Gesänge angewandt, das dem 
Chor von jeher zugedachte Aufgabengebiet. Lieb= 
haber der traditionellen Ordinariumsvertonung 
erhielten in der knappen „Missa psalmodica” von 
Hermann Schroeder und in der farbigen Messe für 
drei Oberstimmen und Orgel von Benjamin Britten 
Proben der Gegenwart. 


Die Arbeitssitzungen unterschieden sich von denen, 
auf den Kongressen in Rom 1950, Wien 1954 und 
Paris 1957 dadurch, daß keine Diskussion zustande 
kam. Vorträge, die stark im Historischen und 
Theoretischen verblieben, wurden doziert, und vor= 
bereitete Wünsche an die römischen Zentralbehör- 
den zur Akklamation verlesen. Von wissenschaft= 
licher Atmosphäre war wenig zu spüren; erst in 
Rede und Gegenrede wären manche Probleme 
klarer aufgeschienen. Gerade im Hinblick auf das 
angekündigte Konzil bestand bei vielen Teilneh= 
mern der Wunsch zu sachlicher Diskussion. 


Der kritische Besucher des IV. Internationalen 
Kirchenmusik-Kongresses in Köln vermißte hinter 
einer glänzenden Fassade geistige Fruchtbarkeit, 
zu weitgehend fußte man auf dem Erbe früherer 


Generationen. Der „Fortschritt“ gegenüber den 
vorhergehenden Kongressen dokumentierte sich in 
industriellen Erzeugnissen, einem vermehrten An- 
gebot von Notendrucken und Schallplatten, weni= 
ger in zeitgerechten Kompositionen und neuen 


Frankfurt 


Ideen. Es bleibt zu hoffen, daß der V. Internatio= 
nale Kirchenmusik-Kongreß in London in beschei- 
deneren Formen gehalten wird, mehr Musik für 
die Praxis bietet und die Möglichkeit der Diskus= 
sion offenhält! oe 


Helmut Walcha an seiner neuen Orgel 


In seiner neuerstellten dreimanualigen Orgel in 
der Frankfurter Dreikönigskirche sieht Helmut 
-Walcha die lang ersehnte „Erfüllung eines Ideal- 
wunsches“. Neueste orgelbautechnische Erkennt= 
nisse und hochwertiges Material sind in der 
' „Walcha-Orgel“ verwertet worden. Während Pro- 
fessor Walcha für das bevorstehende Konzert der 
' feierlichen Übernahme bestimmte Bach=Werke 
spielt, gleitet der Blick zu dem offenen stolzen 
Prospekt hinauf, der dem gotischen Gewölbe der 
Empore hochgetürmt und stilvoll eingefügt ist: 
7,60 m breit und 9,50 m hoch, von einem unsicht= 
baren Stahlrahmen zusammengehalten. Professor 
‚Walcha darf in dem klingenden Wunderwerk eine 
Gegenleistung für seine 20 Jahre hindurch un= 
‚ eigennützig veranstalteten 175 Bachkonzerte 
sehen. Jetzt steht Frankfurt vor den klangedelsten 
 Wiedergaben barocker Musik, die aus verschie- 
denen Voraussetzungen resultieren. 

. Die machtvollen Pfeifenchöre, das Haupt=, Ober= 
und Brustwerk, von den massiven Pedalpfeifen 
flankiert, deren größte 6 m mißt und 2,5 Ztr. 
wiegt, bestehen aus Eiche und Zinn. Für den Pro= 
spektrahmen bezog man Limba, das westafri= 
kanische Holz der Terminalia superba. „Auch die 
Orgelbauwerkstatt Karl Schuk hat mit diesem so 
erlesen strukturierten Instrument gezeigt, daß der 
Vorsprung Dänemarks und Schwedens durch die 
“deutschen Orgelbauer durchaus eingeholt wird“, 
sagt H. Walcha beglückt und voll Anerkennung. 
Ebenmaß und Monumentalität sind nicht nur die 
‚Merkmale im äußeren Aufbau, sondern auch in 
den überaschenden klanglichen Möglichkeiten. 
47 Register mit 3000 auf Schleifladen montierten 
“Pfeifen, deren Disposition Walcha auf Grund rei= 
cher Erfahrungen selbst besorgte, bergen das Ge- 
heimnis des bestrickenden Klanges. „Die kleine 
unverfälschte, 400 Jahre alte Schnittger-Orgel in 
Cappel, auf der ich die Aufnahmen von Bach- 
Schallplatten spielte, hat an diesen Intonationen 
ebenso mitgewirkt wie Orgeln, die ich auf aus- 
gedehnten Auslandsreisen kennenlernte”, kom- 
mentiert Walcha. Lebendig strömend, geradezu 
singend klingen sogar sonst so vordringliche „Ge= 
waltregister“ wie die Hauptwerkstrompete, die 


selbst Sechzehntel mühelos und klar spielen läßt. 
Einschmeichelnd sprechen die Flötenchöre an, deren 
Mensur nicht „normiert“, mathematisch errech= 
net, sondern in feinfühliger Weise „freizügig” der 
Raumakustik angepaßt wurde. Rasche Register= 
mischungen sind möglich. Walcha zeigt die 6 Setzer= 


Helmut Walcha am Spieltisch der neuen Orgel in 
der Dreikönigskirche in Frankfurt am Main 


kombinationen in einem Schrank des Turmes, 
durch die 6 Registerfärbungen vorbereitet sind, 
blitzartig eingeschaltet und durch einen Jalousie= 
schweller belebt werden können, Ein Rollschweller, 
der die Register wie eine klangliche Schleppe nach 
und nach herbeizieht, existiert nicht, da Walcha an 
seinem musikalischen Bekenntnis zur reinen Ba= 
rockmusik festhält. Daß der schlichte Spieltisch 
von dem Orgelwerk etwas abgerückt ist, veranlaßt 
Professor Walcha zu dem aufschlußreichen Hin= 
weis: „Wenn ich improvisiere, bin ich gern mein 
eigener Zuhörer, auf den der Klang geschlossen 
zukommen soll; denn die Grundlage meines Musi= 
zierens und Improvisierens sehe ich nun einmal in 
der Klangintuition.” x 
Gottfried Schweizer 
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IV. Chorfest des Nordwestdeutschen Sängerbundes 


Das vierte Chorfest des Sängerbundes Nordwest- 
deutschland’ vom 26. bis 29. Mai 1961 in Goslar 
war nach dem dritten in der weltoffenen Großstadt 
Bremen (1958) mehr auf chorische Mittelform und 
sängerbündisches Erleben gerichtet. Wie in Bremen 
waren etwa 15 000 Teilnehmer gekommen, die je= 
doch in der selbst nur 40 000 Einwohner zählen- 
den Kaiserstadt am Harz mehr als in Bremen in 
Erscheinung traten. Vorstand und Musikbeirat des 
Sängerbundes hatten sich von vornherein an= 
gelegen sein lassen, in den Veranstaltungen sän= 
gerische Verbundenheit zu bezeugen. Vornehm- 
lich galt das für ein Abendsingen auf dem Markt- 
platz vor dem alten Rathaus,‘ für das Anton 


‘ Schaefer eine verbindende und auflockernde Blä- 


sermusik geschrieben hatte und die als kleine 
abendliche Chorfeier sicher noch lebhafter an= 


. gesprochen hätte, wenn es (um 20 Uhr) schon 


etwas dunkler und nicht so kühl gewesen wäre. 
Am Sonntagmorgen hatten sich zahlreiche Chöre 
zu Volksliedersingen auf öffentlichen Plätzen ver= 
einigt und zum Singen in Krankenhäusern und 
Altersheimen bereit gefunden. Dabei zeigte sich 
allerdings zuweilen, daß man bei diesen ungezwun- 
genen Gelegenheiten (wie übrigens auch beim Sin= 
gen im geselligen Kreise, für das ein besonderes 
Liedblatt vorbereitet worden war) immer noch 
glaubt anbieten zu können, was für gehobene cho- 
rische Anlässe allmählich nicht mehr als schicklich 
gilt. Aber im Alltag des Chorlebens ist es zu ge= 


schmacklichen Einsichten und Ansprüchen an= 


scheinend noch ein längerer Weg. 
Desungeachtet boten die 26 Stundenkonzerte, in 


_ denen 47 Chöre eigene Programme brachten, ein 


anschauliches Bild der beweglichen und vielseitigen 
Chorpflege Nordwestdeutschlands. Es zeigte sich 
wieder, daß das zahlenmäßige Verhältnis von Män= 
ner=, Frauen und gemischten Chören zueinander le= 


bensnah entwickelt ist. Und es hat den Anschein, 
daß von dieser Bewegung anregende Einflüsse auf 
die Wahl der Kompositionen bei den einzelnen 
Besetzungsformen ausstrahlen. So brachte das 
Schubert-Quartett Holzminden nur Männerchor- 
sätze alter Meister, der Bremer MGV „Frisch auf” 
hatte sich für „Lieder für Männer“ entschieden, 
und der MGV „Cellensia” Celle scheute sich nicht, 
zeitlos guten und „lieben alten“ Männerchorstil 
humorvoll nebeneinander zu stellen. Für gediege- 
nes und teilweise anspruchsvolles Neues setzten 
sich der Hannoversche MGV und Augustus=Chor 
(Koerppen, Martinu, Strohbach) und der rührige 
MGV Bösel (Watkinson, Maaß) ein. 


Aber auch die gemischten Chöre, denen eine reiz= 
und anspruchsvolle Gestaltung ihrer Programme 
gewiß leichter fällt, warteten mit interessanten 
und anregenden Folgen auf: Bremervörder mit 
„Vergessenen Liedern der Romantik“ (Weber, 
Franz, Grell, Hauptmann), Stader mit neuzeitlichen 
Sätzen von Schubert (Heino), Knorr und Genzmer, 
und der Jugendchor Vegesack mit neuen geist= 
lichen (Strohbach) und weltlichen (Bresgen, de 
Witt) Kompositionen. Nr 
Da bei den deutschen Chören Bearbeitungen aus=. 
ländischer Volkslieder zur Zeit lebhaften Anklang 
finden, waren die Konzerte des Kopenhagener 
„Gutenbergkoret“ und des Männerchors der ame= 
rikanischen zrd Armored Division besonders gut 
besucht. Die Amerikaner hätten allerdings auf. 
deutsche Volkslieder verzichten sollen, für deren 
Darbietung sie sich anscheinend die Schaumburger 
Märchensänger zum Vorbild genommen hatten. 


Jedenfalls bewiesen die Goslarer Festtage erneut, : 
daß das Chorwesen bestrebt ist, seine Ansprüche 
an die Öffentlichkeit auf Leistungen zu gründen. 


Fritz Piersig 


ARNOLD SCHÖNBERG 


yNo2 ezne Dsa lm en Herausgegeben von Rudolf Kolisch 


Die »Modernen Psalmen«, alttestamentarische Gedanken, gelegentlich mit emo- 
tioneller Färbung, sind das Werk Schönbergs, an dem er bis zu seinem letzten 
Tage arbeitete. Die gesamten Texte der Psalmen sind im Faksimiledruck wieder= 


gegeben. 


3 Hefte in einer Mappe : DM 48,— 


SCHOTT 


Florenz 


Shylock - eine Gestalt für die Oper? 


»Der Kaufmann von Venedig« von Castelnuovo-Tedesco 


In Italien werden alljährlich immer noch viel mehr 
Opern komponiert als in allen anderen Ländern 
der Erde zusammen. Einen anschaulichen Begriff 
davon gibt allein schon die Tatsache, daß anlaß- 
lich eines Preisausschreibens, das der Mailänder 
Presseverband zusammen mit der Scala 1958 ver= 
anstaltete, nicht weniger als 64 Arbeiten einge= 
reicht wurden. 


"Selbst wenn man annimmt, daß mindestens die 


Hälfte davon nicht eigens zu diesem Termin ge= 


schrieben wurde, sondern schon seit längerer Zeit 


fertg, nur noch niemals aufgeführt worden war, 
zeigt die verbleibende hohe Zahl, daß im Heimat- 
lande der Oper die Liebe zum Musiktheater spon= 
tan genug geblieben ist, um unberührt von der 
„Krise“ der Gattung sich zu behaupten oder 
wenigstens sich darüber hinwegzusetzen. 


Aber auch in Italien sind offenbar Originalität 
' und Kraft der Erfindung heute nicht mehr stark 


genug, um sich in den durch Tradition geheiligten 
Formen überzeugend und erfolgreich durchzuset-= 
zen. Von all dem, was in den letzten 20 Jahren 


geschrieben wurde, ist nur ein verschwindend 


kleiner Bruchteil gespielt worden oder gar über 


die Landesgrenzen hinausgedrungen — und auch 


davon haben nur die Werke stärkere Resonanz 


vr». gefunden, die sich in Stoff und Tonsprache von 


der steril gewordenen Konvention abwandten und 
in der Verbindung von Handlung und Musik 


geistige Erneuerung suchten wie etwa Dallapic= 


 colas „Nachtflug“ und „Der Gefangene“ oder 


Luigi Nonos jüngst in Venedig uraufgeführte „In= 


' tolleranza”. 


Welches Schicksal wird der Oper beschieden sein, 


‚die Mario Castelnuovo-Tedesco nach Shake= 


speares „Kaufmann von Venedig“ geschrieben 
hat? Mit diesem seinem ersten Bühnenwerk hat 


der jetzt 65jährige 1958 den ersten Preis in jenem 


Mailänder Wettbewerb durch eine Jury zuerteilt 


‚erhalten, der Ildebrando Pizzetti, Mario Labroca, 


Jacques Ibert und Gottfried von Einem ange: 


hörten. 


Eigentlich hätte es ja dann an der Scala heraus= 
gebracht werden müssen. Jetzt hat sich die Hei- 
matstadt des Komponisten seiner angenommen 
und ihrem gut renommierten „Maggio musicale 
Fiorentino” mit der Uraufführung (und allerdings 
nur einer einzigen Wiederholung) eine „Sensa= 
tion“ geboten, deren Anziehungskraft (nach dem 
Besuch der zweiten Vorstellung zu urteilen) aller= 
dings relativ bescheiden war. 


Schon vor vielen Jahren hat Castelnuovo-Tedesco 
eine Ouvertüre zum „Kaufmann von Venedig” 
komponiert, neben zehn anderen Werken gleichen 


Charakters, darunter einem Vorspiel zu „Der 
Widerspenstigen Zähmung”: lauter „Ouvertüren 
zu noch ungeschriebenen Opern“ (wie der Kom= 
ponist selbst sagt). Wenn er sich jetzt also einen 
alten Wunsch, ein lange gehegtes Verlangen er= 
füllt hat, darf man ihm zumindest bescheinigen, 
daß er sich mit großer Sorgfalt, mit einem hohen 
Grad von Verantwortungsbewußtsein gegenüber 
Shakespeare — und allerdings auch gegenüber 
der italienischen Operntradition —, aber nicht ohne 
gut entwickelten theatralischen Instinkt an sein 
Werk gemacht hat. 


Von dem Originaltext konnte der Komponist nur 
etwa ein Drittel verwenden. Aber er hat die dra= 
matischen Kontraste klar herausgearbeitet: auf 
der einen Seite die alttestamentarische, starre Un= 
erbittlichkeit Shylocks, der auf seinem Rechtstitel, 
seinem „Schein“ beharrt — auf der anderen Seite 
die moderne, dem Leben in allen seinen Wand- 
lungen urban aufgeschlossene Geschmeidigkeit 
der Venezianer, die in der Vertragsklausel über 
das „Pfund Fleisch“ aus dem Körper des Schuld= 
ners zunächst nur einen Scherz sehen, bis sie er= 
kennen müssen, wie ernst sie gemeint ist. Dazu 
kommt als dritte Komponente die Welt Porzias 
(und der Liebenden überhaupt, wie des Paares 
Jessica—Lorenzo). 


Sehr geschickt hat Castelnuovo-Tedesco als sein 
eigener Übersetzer und Textbearbeiter diese drei 
Kräftegruppen aufgegliedert und zueinander in 
Beziehung gesetzt. Er gibt der Oper, was der Oper 
gebührt: Entwickelt der erste Akt die dramatischen 
Elemente, so ist der zweite Akt vornehmlich den 
lyrischen Situationen vorbehalten. Erst hier treten 
Porzia und Nerissa in Erscheinung. 


Die Werbung um die ebenso schöne und junge 
wie kluge und reiche Erbin wird auf die Begeg- 
nung mit zwei Freiern reduziert, die in der in= 
direkten Form pantomimischer Ballette das „Spiel 
im Spiel“ mit den drei schicksalsschweren Käst- 
chen vorführen, bis schließlich Bassanio — in 
diesem Augenblick tritt der Operngesang wieder 
in seine Rechte — die richtige Wahl trifft und 
damit die Geliebte sowie am Ende der Oper den 
Prozeß zugunsten Lorenzos gewinnt. 


Der breit ausgeführten Gerichtsszene im Dogen= 
palast, zu der die Handlung und also auch die 
Oper kulminiert, gehen drei kurze, scharf be- 
lichtete Bilder voraus, in denen sich das raffiniert 
gesponnene Netz Shylocks über Lorenzo zusam= 
menzieht. 


Daß aber Castelnuovo-Tedesco jetzt, auf den 
dialektisch zwar zwingend und unwiderleglich 
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5 Bühnenbild: 
' Attilio Colonello 


motivierten, aber menschlich und dichterisch immer 
wieder außerordentlich packenden Zusammen= 
bruch Shylocks, nur noch große Iyrische Ergüsse 
der Liebespaare folgen läßt — wobei er zu allem 
Überfluß noch Shakespeares Sonett 105 heran- 
zieht —, ist zwar weitgehend im Original vorge= 
bildet und schließlich auch unter dem Aspekt der 
traditionellen Oper zu rechtfertigen. Aber eine 
moderne Oper, die nach allem, was wir hinsicht-= 
lich der unseligen politischen Verfolgung des 
Judentums erlebt haben, sich dieses Themas an= 
nimmt, hätte hier doch Eigenes geben müssen. 


Wohl verstanden: es geht uns nicht darum, ob sich 
der Komponist „moderner“ Stilmittel bedient oder 
nicht, wenn er mit seinen Ausdrucksmitteln, sie 
mögen noch so „reaktionär” sein wie sie wollen, 
etwas zu sagen hat. Kann man aber einen Stoff wie 
den des „Kaufmanns von Venedig” heute kompo- 
nieren, ohne von dem Kenntnis genommen zu 
haben, was seit 1945 in der Musik „passiert“ ist? 


Castelnuovo-Tedesco glaubt offenbar, das zu kön= 
nen. Aber er muß erfahren, daß ihm dies nicht ge= 
lungen ist. Auch abgesehen von den besonderen 
Schwierigkeiten, die ein so stark auf die Dialektik 
des Wortes gestelltes Stück wie dieses Shakespeare- 
Drama der Vertonung grundsätzlich entgegenstellt: 
wenn hier nicht noch jene besondere musikalische 
Stilisierung hinzukommt, die allein die auf äußerste 
Konzentration bedachte moderne Tonsprache er= 
möglicht, ergibt sich eine unauflösliche innere Dis= 
krepanz. Die Proportionen zwischen Drama und 
Musik stimmen hier einfach nicht mehr. 


Dabei verkennen wir nicht das hohe handwerk= 

liche Niveau dieser Partitur, das Streben nach einer: 
gewissen Plastik in der Gegenüberstellung der ver= 

schiedenen Spielebenen. Aber wir vermissen nicht _ 
nur den durchgehenden dramatischen Atem, son=. 
dern auch die entschiedene geistige Neuorientie= 

rung in dieser Oper, die sich überall da, woesauf 
musikalische Raffung angekommen wäre, in kon 
ventioneller Redseligkeit erschöpft und in ihren 
Lyrismen geradezu peinlich verbraucht wirkt. 


Immerhin bietet diese Oper ein paar dankbare 
Rollen, die zwar stimmlich nicht immer geschickt 
geführt, aber jedenfalls darstellerisch ergiebig sind. > 
So vor allem die Partie des Shylock, die Renato | 
Capecchi ungemein packend gestaltete, und de 
Partie der Porzia, die der Sopranistin Rosanna Car= 
teri Gelegenheit zur Entfaltung ihrer zwar kleinen, 
in der Mittellage nicht sehr ergiebigen, aber in der 
Höhe ausdrucksvollen und klar intonierten Stimme \ 
gab. & 


Unter den übrigen, weniger plastisch gezeichneten 
Figuren ragten Renata Ongaros Nerissa, Jolanda 
Menseguzzers Jessica und Aurelio Oppicellis Bas= 
sanio hervor. In den reizvollen Bühnenbildern und 
Kostümen Attilio Colonellos war die Regie Marga= 
rete Wallmanns mit peinlicher Sorgfalt darauf 
bedacht, die Aktion zu beleben und in Gang zu 
halten. Dem Orchester unter Leitung von Franco 
Capuana hätte man mehr Präzision gewünscht. Gut 
studiert waren die Chöre Andrea Morosinis und 
das Ballett in der Choreographie von Nives Poli. 
Heinz Joachim 


- Holland 


Holland-Festival 1961 — Stichting Gaudeamus 


Das Holland-Festival 1961 brachte eine bunte 
Mannigfaltigkeit wichtiger musikalischer Darbie= 
tungen. Mit der Oper „Benvenuto Cellini” von 
Berlioz hatte die Direktion des Festivals eine sehr 
glückliche Wahl getroffen. 1838 fiel „Benvenuto 
Cellini, nach zahllosen Proben, in der Pariser Oper 


durch, in den Jahren zwischen 1850 und 1860 
machte Franz Liszt durch einige Aufführungen, 


unter anderem in Weimar, verzweifelte Versuche 
das Werk wierderaufleben zu lassen, und 19173 


‘hatte die Oper bei der Einweihung des Theätre 


des Champs-Elysees in Paris ebensowenig Erfolg. 
Die Aufführung des Holland-Festivals unter der 
Leitungdes französischen Dirigenten Georges Pretre 


"und unter Mitwirkung von Nicolai Gedda, Antoi= 


nette Tiemessen (abwechselnd mit Gerrie de 


 Groot), Guus Hoekman und Jess Walters hat nun 


durch die schwungvolle Regie Marcel Lamys, durch 
° die — natürlich — glänzende Orchestrierung und 
wohl auch durch die geschickten Kürzungen, einen 
guten Eindruck gemacht, ohne daß man allerdings 


- von einem zukünftigen Repertoirestück sprechen 


SALE: 


kann. 

Auch die Aufführung von Mozarts „Le nozze di 
Figaro“ durch die Holland-Festival-Oper (eine 
internationale Besetzung unter der Leitung von 
Carlo Maria Giulini) hat Ehre eingelegt. Sie war 
die Fortsetzung einer der wenigen Traditionen, die 


das Holland=Festival kennt: Giulini hat nämlich dem 
-inder Oper nicht sehr verwöhnten niederländischen 
Publikum Jahr auf Jahr eine Auswahl aus dem 
- Repertoire der Opera buffa gebracht und meistens 
dafür Künstler der Mailänder Scala gewonnen. 


War auch die Wahl des Werkes in diesem Jahre 


‚nicht sehr originell und die Besetzung zu heterogen 
nach Nationalität und Ausrichtung, um eine ein- 
heitliche Aufführung zu garantieren, so hat doch 
 Giulinis Leitung das Beste daraus gemacht. 


> Zwei, Aufführungen von Hindemiths „Cardillac“ 
- durch die „Wuppertaler Bühnen“ bildeten in musi- 


kalischer Hinsicht einen der wichtigsten Programm- 
punkte des diesjährigen Festivals. Aber — selbst 


‚wenn das Stimmenmaterial nicht auf der ganzen 


Linie vollkommen war — die schlecht besuchten 


Theater waren hierbei ein schlimmes Zeichen für 
- die Einstellung Hollands gegenüber der modernen 


Oper. Die „Nederlandse Opera” brachte eine Wie- 
derholung von Verdis „Simone Boccanegra” und 
Puccinis „Turandot“. > 


Das Orchester des Concertgebouw in Amsterdam 
und das Residentie-Orkest waren die hauptsäch- 
lichen Interpreten guter und gut besuchter Kon- 
zerte unter der Leitung von Pierre Boulez, Antal 
Dorati, Bernard Haitink, Otto Klemperer, Sixten 
Ehrling, Josef Krips, Willem van Otterloo und Sta= 
nislaw Skrowaczewski. Kammermusik wie sie das 
Nederlands Kamerorkest, die Solisten von Zagreb 


und das vortrefflihe niederländische Streich- 
orchester Benedetto Marcello brachten, stand ganz 
im Zeichen des heute so bevorzugten Stils des 
Concerto grosso. Das Konzert des Danzi Blas= 
quintettes (Janä&ek — Pijper — Schönberg!) war ein 
großartiges Ereignis. 


Die große Linie jedoch, die jedes große internatio= 
nale Musikfestival zu einem mehr oder weniger 
abgerundeten Ereignis macht, ist im Holland- 
Festival recht verschwommen, und zu Recht ist 
nach und nach eine ernsthafte Kritik an diesem 
niederländischen Kunstfest entstanden, wozu viele 
Faktoren zusammengekommen sind. > 


Im Grunde scheint uns, ist dies hauptsächlich eine 
finanzielle Frage. Es ist unwahrscheinlich, daß ein 
viele Städte umfassendes einunddreißig Tage 
dauerndes Festival mit einer Subvention von eini= 
gen hunderttausend Gulden auskommt. Vergleiche 
mit anderen Festivals machen das deutlich: Ob= 
schon oft von viel kürzerer Dauer werden ihnen 
Mittel zur Verfügung gestellt, die das Vielfältige 
betragen. 


Wenn die Dauer des Festivals schon anfechtbar ist, 
so ebenfalls die Verteilung über das ganze Land. 
Salzburg, Bayreuth, Edinburgh und noch viele 
andere Städte bilden deutlich abgegrenzte Zentren 
für einige Wochen. Das Holland-Festival ist das 
einzige, das sich nicht an einen festen Ort ge= 
bunden hat. Dagegen brauchte man keineBedenken 
zu haben, denn Amsterdam und Den Haag/Sche- 
veningen sind nicht mehr als sechzig Kilometer 
voneinander entfernt. Man hat jedoch auch noch 
viele andere Städte in das Programm mit einbe= 
zogen, und für die Atmosphäre eines Festivals ist 
eine Zentralisation sicher günstiger. Schlimmer ist, 
daß die Städte außerhalb des Zentrums nur die- 
jenigen Aufführungen bei sich stattfinden lassen 
können, die allein bei häufiger. Wiederholung 
finanziell ermöglicht werden, und ihr Programm 
mit RepertoiresAufführungen füllen müssen, die 
in der Wintersaison schon von Oper, Bühne oder 
Orchester gebracht wurden. Auch dies ist ein 
Punkt, der näherer Betrachtung bedarf: das Festi= 
val darf auf keinen Fall eine Verlängerung der 
Wintersaison sein; nur die wichtigsten Auffüh- 
rungen daraus könnten allenfalls wiederholt 
werden. 


Immer noch ist sich die Leitung des Holland- 
Festivals offensichtlich nicht einig in der Frage, ob 
völlige Zentralisation oder weitere Aufteilung an- 
zustreben sei. Ein anderer Ausgangspunkt würde 
jedoch viel nachdrücklicher ein internationales und 
doch niederländisches Festival ergeben: Eine Reihe 
internationaler Konzert=, Opern- und Bühnendar- 
bietungen — in kürzerer Zeit als bisher, aber von 
gleichem Charakter — könnte neben einem natio= 
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‚nalen Festival mit niederländischer Chor- und 
Orgelmusik des 15. und 16. Jahrhunderts, aus= 
geführt in den niederländischen Kirchen mit ihren 
herrlichen Orgeln, stehen. Nationale Ereignisse wie 
der Orgelwettbewerb in Haarlem oder der Glok- 
kenspiel-Wettstreit in Hilversum könnten rich= 


„tungweisend sein und als zum Festival gehöriger 


Zusatz angesehen werden. Erst so kann ein Hol- 
land-Festival mit eigenem Charakter entstehen. 


* 


4 


Ohne jede Subvention, ohne Kontakte mit dem 
In- oder Ausland und ohne genau festgelegte 
Richtlinien entstand vor 15 Jahren in Bilthoven in 


jährliche Musikwoche in Bilthoven geben dazu 
Gelegenheit. 

Besonders auf diese Musikwoche, die in diesem 
Jahr vom 2. bis 9. September stattfinden soll, 
konzentriert sich das Leben von Gaudeamus. Viele 
junge Komponisten aus der ganzen Welt bewer- 
ben sich jedes Jahr um die Preiskrönung in dem 
Kompositionswettbewerb, zu dem man — anonym 
— lange vor den Aufführungen jede Art von 
Musikwerken einsenden kann. Die Musikwoche 
Gaudeamus 1961 hat noch einen anderen Zentral- 
punkt, der vielleicht noch mehr als der Wettbewerb 
den Kontakt unter den Komponisten fördern kann: 
einen ausführlichen Analyse-Kursus unter der Lei= 
tung von Gottfried Michael Koenig aus Köln. Für 


der niederländischen Provinz Utrecht die Musik= 
gesellschaft „Gaudeamus”. Die Richtlinien haben 
sich im Laufe der Jahre gebildet, Subventionen 
und Kontakte hat sich die inzwischen zu großer 
Bedeutung gekommene „Stichting Gaudeamus” 
mühsam erobert. Jetzt ist aber auch das Stadium 
erreicht, in dem sich vor allem eine Abteilung, die 
der Komponisten, einen internationalen Ruf er= 
worben hat. 


„Gaudeamus” hat sich zum Ziel gesetzt, den Kon= 
takt zwischen jungen Komponisten zu fördern und 
bei dem Publikum Verständnis für ihre Werke zu 
wecken. Für beide Aufgaben hat man nach und 
nach eine Arbeitsmethode gefunden. So werden 
alle drei Monate Kontaktabende für junge Kom= 
ponisten veranstaltet, die der Gruppe angehören. 
Das öffentliche Auftreten ist immer auch mit einer 
pädagogischen Tendenz in Hinsicht auf die Kom- 
ponisten verbunden. Sogenannte Reisekorizerte 
(auch durch Deutschland) und vor allem die all- 


den Kompositionswettbewerb, der als Themenstel- 
lung diesmal ein musikdramatisches Werk für 
Fernsehen und eine Komposition anderer Art hatte, 
sind inzwischen 51 Einsendungen aus zwölf Län= 
dern eingegangen. Die Arbeiten sollen in diesem 
Jahr von György Ligeti, Ernst Krenek und Karl= 
heinz Stockhausen beurteilt werden. 


Gleich bei der Errichtung hat sich für die „Stichting 
Gaudeamus” ein großes Gebiet aufgetan: alle 
Strömungen der modernen Musik haben in Gau= 
deamus einen Platz gefunden, und Direktor Walter 
Maas, ohne dessen Mitarbeit die Institution un= 
denkbar wäre, hat die Objektivität in den Bedin= 
gungen für die Zulassung verankert. Auch hat er 
das Arbeitsfeld soweit wie möglich ausgedehnt, in 
dem augenblicklich die rasch sich entwickelnden 
elektronischen Mittel eine wichtige Stellung ein= 
nehmen: Ein gut eingerichtetes Laboratorium, zus 
sammen mit der Universität Utrecht gegründet, ist 
das Resultat. 


Gaudeamus hat durch Initiative und Selektion in 
den vergangenen 15 Jahren viel erreicht. Hierbei 
war die Mitarbeit in und ausländischer Kräfte, wie 
Stockhausen, Badings, Riedl, Zimmermann und 
Fortner von großer Bedeutung. Das ändert nichts 
daran, daß auch die Musikwoche 1961 schon allein 
wegen ihres Charakters ein Experiment sein wird, 


Seitdem Hans Rosbaud nicht mehr in Aix dirigiert 
"hat — und das sind nun schon vier Jahre her —, 


hatte es die Festspielleitung nicht leicht mit den 


Dirigenten, besonders was den Hauptbestandteil 
. des Spielplans, die Mozartopern, betraf. Dessen 
- wurde man an jenem fatalen Abend gewahr, als 
Er Ionel Perlea vor drei Jahren in Aix die Premiere 


der Zauberflöte dirigierte. Eine Entschuldigung da-= 
für, daß er aus Mozarts Werk die langweiligste 


Sache der Welt gemacht hatte, konnte er natürlich 
 vorbringen: er war für Georg Solti eingesprungen, 


der zehn Tage vor der Premiere wegen schwerer 


' Krankheit hatte absagen müssen. Bei der Wieder- 
. aufnahme 1959 stand dann Alberto Erede am Pult, 
. was schon besser war. 


> In diesem Zeitraum präsentierte Aix aufs neue die 


_ Zauberflöte, in derselben Inszenierung von Jean- 
Marie Grenier und den Bühnenbildern von Mal- 


cles. Diese Inszenierung, diese Bühnenbilder waren 


inden vergangenen Jahren im allgemeinen ziemlich 


langweilig, beziehungs- und belanglos erschienen. 


ea Plötzlich, in diesem Jahr, schien die Inszenierung 


' voller Wärme, Witz, Empfindung und Leben. Für 
die Bühnenbilder konnte man sich zwar auch nicht 


so richtig erwärmen; aber das spielte eigentlich 


‚keine Rolle mehr. Man sah auf die Bühne, fand, 
daß die Sänger ihre Rolle nicht nur gut sangen, 


sondern auch spielten, horchte aber vor allem auf 


die Musik. Von dieser gingen plötzlich wieder alle 


Impulse aus. Am Pult stand Michael Gielen, und 
Mozart lebte wieder sein ureigenstes Leben. Da 
war endlich wieder ein Dirigent, der genau weiß, 
welches Tempo er in jedem Augenblick zu nehmen 
hat; er nahm die Tempi im allgemeinen zügig- 


rasch, was dem Werke im ganzen sehr gut bekam, 


wenn auch vielleicht in den Sarastro-Arien Publi- 
kum und Sänger (der herrliche Arnold van Mill) 
sich ein leichtes Nachlassen des Tempos gewünscht 
hätten. Aber selbst wenn das Tempo als solches 
ab und zu etwas zu rasch erschien, wurde dieser 
Eindruck wettgemacht durch die außerordentlich 
lebendige rhythmische und dynamische Akzen- 


das allein glücken kann dureh gute Entscheidungen 


der Jury, durch sachverständige Leitung des 
Analyse-Kurses und ein entsprechend großes Inter- 
esse, aber vor allem durch eine hohe Qualität der 
Kompositionen, die in mehreren Konzert- und 
Studio-Aufführungen aufgeführt und besprochen 
werden sollen. Gerard Verlinden 


tuierung, die ja gerade bei Mozart so wichtig ist, 
und deren Richtigkeit erst den melodischen Bögen 
und der formalen Architektur Sinn und Klarheit 
gibt. Ganz großartig versteht es Gielen auch, die 
allerfeinste Präzision mit der immer wieder not= 
wendigen Geschmeidigkeit zu vereinigen, die dem 
gesanglichen Ablauf im besonderen erst jenes 
natürlich erscheinende Leben verleiht, das auf den 
immer wieder unbemerkbar wechselnden Impulsen 
dessen beruht, was man das psychische Atmen 
nennen könnte. Es herrschte während der ganzen 
Aufführung eine subtile Verständigung zwischen 
Dirigent und Sängern, deren Hauptmerkmal war, 
instinktiv zu scheinen, was sie insofern nicht war, 
als natürlich jede Einzelheit während der Proben 
genau auskalkuliert worden war, aber andererseits 
auch wieder zu Recht instinktiv empfunden wurde, 
da das immanent Schöpferische sich bei allen Aus= 
führenden vom kühl Durchdachten der Proben= 
arbeit vollständig gelöst hatte. Auf diese Weise 
gelangen die immer heiklen Drei-Damen- und 
Drei=Knaben=Szenen in beglückender Weise. Neben 
Arnold van Mill sangen Teresa Stich-Randall 
(Pamina), Luigi Alva (Tamino), Erich Kunz (Paga- 
geno), Mariella Adani (Papagena), Giorgio Taddeo 
(Erster Priester) die Hauptpartien auf sehr hohem, 
wenn auch nicht absolut ausgeglichenem Niveau, 
von welchem leider die schwache, in der Intonation 
unsichere Königin der Nacht der Rae Woodland 
abfiel. 


Neuheit der diesjährigen Aixer Festspiele war die 
Inszenierung von Claudio Monteverdis Meisters 
werk „Die Krönung der Poppea“, in der Bearbei- 
tung von Gian Francesco Malipiero. Es ist dies 
eines der ersten, wenn nicht das erste Musikdrama 
im modernen Sinne des Wortes. Das Libretto 
Busenellos geht auf eine berühmte Episode aus 
dem Leben Neros zurück: die Verstoßung der Kai- 
serin Oktavia, die Nero vornimmt, um Poppea, 
die ruhmsüchtige Kurtisane, heiraten und als Kai- 
serin krönen lassen zu können. In die gleiche Zeit 
fällt auch der von Nero angeordnete Selbstmord 


Ze ES A ti 
E Kr ao 7 P = I + E 


« # 
BC 


Ps 
” 
“ 


ee a N en ne ee cn ein Denken A ee Ehen 


vi 


A re 


m - 


| 
| 
| 


Schlußszene 
ıs Monteverdis 
ie Krönung der 


Bühnenbild 
uzanne Lalique. 
- „Mitte rechts: 
a (Jane Rhodes) 


375 - 


Poppea” in Aix; 


Senecas, seines Meisters und Lehrers, der es büßen 
mußte, seinem Schüler seine Meinung über dessen 
unwürdiges widerrechtliches Tun nicht vorenthal= 
ten zu haben. Neben Nero, Oktavia und Poppea 
ist Seneca denn auch die vierte Hauptfigur 
des Monteverdischen Musikdramas, unter dessen 
Höhepunkten Senecas Gang zum Tode vielleicht 
der ergreifendste ist. 


Wie eine klassische Tragödie rollt das Werk ab; 
man hat vielfach darauf hingewiesen, daß Monte= 
verdi ein Zeitgenosse Shakespeares war und daß 
die Charakterzeichnung seiner Figuren in ihrer 
Verschiedenheit und Genauigkeit wie in ihrer 
überrealen Lebendigkeit derjenigen des Hamlet= 
dichters gleichkäme. Der Vergleich ist bestimmt 
triftig; stilistisch jedoch steht der Musiker Monte: 
verdi einem tragischen Dichter und Dramatiker 
wie Racine viel näher als Shakespeare. Wie bei 
Racine, dessen Tragödie „Britannicus“ übrigens 
einen sehr ähnlichen Stoff behandelt, besteht 
Monteverdis Werk aus großen, aufeinanderfolgen- 
den Dialogen zwischen je zwei Hauptpersonen, 
wenn nicht aus Monologen, zu denen meistens 
eine sogenannte „confidente”, eine untergeordnete 
Vertrauensperson, hinzugezogen wird. Die musi= 
kalischen Dialoge Monteverdis bestehen wie die 
dichterischen Racines aus breit ausgefeilten Tiraden 
der Gesprächsteilnehmer und nur selten aus kur= 
zen, rasch aufeinanderfolgenden Repliken. Monte= 
verdis Grundmelodik und Harmonik, mit ihren 
majestätischen Schritten von Tonika zu Tonika, 
über Quartsext= und Dominantakkorde hinweg, 
steht mit der Grundrhythmik des Racineschen 
Alexandriner-Verses in enger Beziehung; die atem= 
beraubenden „Ausnahmen“ aber, plötzliche, un- 
vorhergesehenste Modulationen, vor allem auch 


chromatische, aus denen zum Beispiel der Schluß 
des zweiten Aktes mit dem Todesgang Senecas 
fast alleinig besteht, sowie die rhythmischen Varia= 
tionen und Wechselgänge zwischen rationalen und 
irrationalen Werten, die aus Monteverdi den ge= 
nialsten Vorläufer der modernen Musik machen, 
finden bei Racine im ständigen Wechsel der Vers= 
zäsuren und in den Freiheiten, die sich der Dichter 
mit der strengen Syntax der französichen Sprache 
seiner Zeit erlaubt hat, einen dichterisch sehr 
merkwürdigen Widerhall. 

Jung und lebendig, leidenschaftlich hinreißend er= 
schien die Musik Monteverdis in Aix unter der 
Leitung Bruno Bartolettis; in Bühnenbildern von 
Suzanne Lalique, die dem antiken Geschehen 
den repräsentativen Schauplatz gaben, inszenierte 
Michel Crochot die Tragödie Neros und seiner 
Umwelt mit sehr lobenswerter Unbefangenheit 
gegenüber traditionellen „Stilen”; er war vor allem 
darauf bedacht, dem menschlichen Geschehen In= 
tensität zu verleihen. Unterstützt wurde er darin 
von erstklassigen Interpreten, an deren Spitze die 
stimmlich und darstellerisch gleich großartige 


Teresa Berganza als Kaiserin Oktavia zu nennen 


ist, Dem stimmlich herrlichen Nero des Robert 
Massard konnte man, als einzigem,: eine merk= 
würdige Kühle vorwerfen; Jane Rhodes als Poppea 
ließ sich im Gegensatz zu ihm durch ihre Tem- 
peramentsausbrüche zu Ungleichmäßigkeiten in der 
Stimmgebung hinreißen, die manchmal musikalisch 
störend wirkten. Als Amme und Vertraute Okta= 
vias bot die englische Altistin Carol Smith eine 
tief ergreifende, stimmlich prachtvolle Leistung, 
der Giorgio Taddeos Seneca gleichkam. Es war ein 
großer Abend für Aix und das musikalische 
Theater. Antoine Golea 


Lissabon 


Neue Musik auf dem Gulbenkian-Festival 


Zum fünften Male hat die Lissaboner „Fundagon 
Gulbenkian“ ihr Musikfest veranstaltet. Der 
legendäre armenische Ölhändler, der englischer 
Staatsbürger war, jedoch in Paris, in seinem von 
Kunstschätzen gefüllten Hötel particulier in der 
avenue Jena, vor dem Krieg seinen Alterssitz 
hatte, war von dort 1940 vor den deutschen 
Armeen und ganz besonders vor der Gestapo nach 
Lissabon geflüchtet und ist dort nach zwölfjäh= 
rigem Aufenthalt gestorben. Testamentarisch 
stellte er die Hälfte seines Milliardenvermögens 
dem portugiesischen Staat zur Verfügung: als 
Dank dafür, ihm einen ruhigen Lebensabend 
ermöglicht zu haben, und unter der Bedingung, 
dieses Geld zur Gründung einer Stiftung zu 
benutzen, die Kunst und Wissenschaft zu unter= 
stützen, außerdem auch Wohltätigkeitswerken 


nachzugehen hätte. Daß diese „Fundagon Gul- 


benkian“ auch eine Musikabteilung erhielt, war 
selbstverständlich. Eine intelligente Frau, Maria 
Madelena de Azeredo Perdigao, steht seit Anfang 
der Musikabteilung vor; ihre hellsichtige Energie 
und die Geldmittel, die ihr zur Verfügung stehen, 


haben ihr erlaubt, für die junge Musik in Por= 


tugal Bedeutendes zu leisten: Alljährlich gehen 
25 junge Stipendiaten nach Paris, um dort Musik 
zu studieren; die „Fundagon” druckt auch Parti= 
turen, Werke junger portugiesischer Komponisten, 
und bringt sie gelegentlich zur Aufführung. Und 
seit fünf Jahren kann sich Lissabon eines Musik= 
festes rühmen, das denen in Luzern oder in 
Besancon kaum nachsteht. 


Allerdings war das Gulbenkian-Festival bis 1960, 
genau wie die beiden obengenannten, strengstens 
der Tradition verhaftet. Es ging kaum über 
Brahms hinaus, sei es in den Symphoniekonzerten, 
sei es in den kammermusikalischen Veranstal- 
tungen. Originell war allerdings und ist auch 
geblieben, daß die Orchesterkonzerte nicht in 
einem eigentlichen Konzertsaal, sondern im Rie= 
senzirkus „Coliseu”, der sechstausend Plätze faßt, 
stattfindet. Dies ermöglicht, Eintrittspreise fest- 
zulegen, die in den „billigen“ Kategorien, zu 
denen vier Fünftel des Saales gehören, niedriger 
sind als die eines Dorfkinos. Auf diese Weise hat 
Frau Perdigao, die ihre Idee dieser Zirkuskonzerte 
zäh gegen alle ihre Gegner vertritt, ein neues 


‚Riesenpublikum der „ernsten“ Musik gewonnen. 


Im Saale wird zwar während der Konzerte ge= 
raucht, sonst aber herrscht eine bei solcher Men= 
schenmenge großartig wirkende Stille und Kon- 
zentration. Und nach beendeten Stücken bricht 


‚fast immer ein Beifallsorkan los, wie ihn keine 


andere europäische Konzertveranstaltung kennt. 


Ein solcher Orkan wurde auch der portugiesischen 
Erstaufführung des „Reveil des oiseaux” von 
Olivier Messiaen zuteil. Pedro Freitas-Branco, der 
große portugiesische Dirigent, stand am Pult, 


Yvonne Loriod spielte den Klavierpart mit ihrer 
stupenden klanglichen Virtuosität, das Orchester 
des portugiesischen Rundfunks entpuppte sich 
dabei als ein erstklassiger Klangkörper, dessen 
gerade bei Messiaens Werk so wichtige Bläser 
eine Differenziertheit seltener Art aufwiesen. 
Messiaen war selbst nach Lissabon gekommen 
und hielt dort sowie auch in Porto einen Vor= 
trag über „Musik und Ornithologie”, bei dem 
Yvonne Loriod Beispiele aus dem „Catalogue 
d’oiseaux“ spielte. Am Abend des „Reveil des 
oiseaux“ mußten sich beide mit Freitas=-Branco 
zwanzig Minuten lang immer wieder verneigen 
und Yvonne Loriod mehrere Zugaben aus sel= 
bigem „Catalogue“ gewähren. 


In diesem Jahr wies das Programm des Gulben= 
kian-Festivals zum ersten Male zeitgenössische 
Werke auf. Es ging Frau Perdigao bei der Ge= 
staltung dieses Programms gerade so wie bei dem 
Entschluß, die Orchesterkonzerte im Zirkus zu 
geben. Hier waren es Einwände akustischer 
Natur, die natürlich bei bestimmten Werken sich 
auch als richtig erwiesen, so zum Beispiel beim 
Doppelkonzert von Brahms, das das eingeladene 
Hamburger Rundfunkorchester unter Schmidt 
Isserstedt in einer ziemlich kühlen, akademischen 
Wiedergabe mit zwei klanglich für diesen Saal 
nicht ausreichenden Solisten spielte. Besagte Ein= 
wände aber waren und sind auch oft nichts 
anderes als Zeichen verkappten Unmutes aristo- 
kratischer Kreise darüber, daß die Musik aus dem 
exklusiven, nur in Abenddreß zu betretenden Saal 
des Opernhauses San Carlo auswanderte. 


Im kleineren Rahmen des immerhin tausend 
Plätze fassenden Lissaboner „Tivoli” sowie im 
reizenden Sao=Joao-Theater in Porto führten das 
Parrenin-Quartett, die Sopranistin Colette Herzog 
und die Pianistin Helene Boschi Werke von 
Schönberg, Berg, Webern, Debussy, Jolivet und 
Messiaen auf, mit einem Beifall, zu dem die in 
den Sälen reichlich vertretene portugiesische Ju- 
gend den Hauptteil beitrug. Höhepunkte der 
Abende wurden die „Fünf Sätze für Streich= 
quartett“ von Webern, das „Zweite Streichquar- 
tett mit Gesang“ von Schönberg, die drei „Mal- 
larm&-Gesänge“ von Debussy, die „Chants de 
terre et de ciel” von Messiaen. Nach diesem 
großen, einmütigen Erfolg, der ganz spontan 
erzielt wurde, durch Interpreten ersten Ranges, 
bei einem Publikum, dem es überhaupt nicht ein- 
fiel, die Musik zeitgenössischer Meister anders 
als normale Musik zu betrachten und aufzu- 
nehmen, ist es Frau Perdigaos Absicht, in den 
nächsten Jahren die Konzerte mit Neuer Musik 
weiterzuführen und durch Aufnahme von Wer= 
ken aus der jüngsten Komponisten-Generation 
den logischen Schluß aus dem diesjährigen Ex= 
periment zu ziehen, Antoine Golea 
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Finnland 


Musikfeste 1961 


Wieder liegen die großen musikalischen Veranstal= 
tungen des Frühjahres hinter uns, und wieder 
standen die zwei größten Städte des Landes, Hel- 
sinki und Turku, im Brennpunkte des musika= 
lischen Interesses. Wenn die Veranstaltungen in 
beiden Städten sich teilweise zeitlich überschnitten,, 
so mag dies von mancher Seite bedauert worden 
sein. Es wäre jedoch falsch, wenn man in diesem 
Zusammenhang von Konkurrenzunternehmen 
reden wollte. Tatsächlich waren die Sibeliuswoche 
in Helsinki und das Musikfest in Turku sehr deut= 
lich gegeneinander abgegrenzt, indem erstere über= 
wiegend den Werken des großen finnischen Ton= 
setzers und anderer nationaler Komponisten ge= 
widmet war, die auf den Turkuer Programmen 
nahezu völlig fehlten. 

Die Musikfeste in Turku sind ein Produkt intim= 
ster Zusammenarbeit der altehrwürdigen Musika= 
lischen Gesellschaft, die 1790 gegründet wurde und 
an der Wiege der finnischen Musik gestanden hat, 
und der Musikkammer der Stadt Turku. Die Ver= 
anstaltung wurde am 9. Juni in einem der histo= 
rischen Säle des berühmten alten Schlosses: mit 
Ansprachen des Vorsitzenden der Gesellschaft 
Prof. J. Rosas und des Vertreters der Stadt Dir. O. 
Stadius eröffnet. Im Anschluß daran brachte das 
Musica intima=Quartett des Symphonieorchesters 
der Stadt Werke von Ferrabosco und Joh. Chr. 
Bach zur Wiedergabe, während Frau Konzert- 
meister Nissinen und der Pianist K. Köhler die 
erste Sonate von Corelli spielten. Hier gab es ein 
Problem eigener Art zu lösen, indem die sog. 


„Konsul“-Stradivari, ein typisches Produkt der 


Spätzeit des Meisters mit sehr großem Ton, als 
Partner ein Cembalo kleinsten Formates hatte. Die 
schwierige Anpassung wurde innerhalb der Gren= 
zen des überhaupt Möglichen mustergültig erreicht. 
An die Eröffnung schloß sich im großen Konzert= 
saal ein Konzert der Leningrader Philharmoniker 
unter J.Mravinsky an. Die Wiedergabe der 5.5ym= 
phonie von Schostakowitsch wurde zu einem Gipfel- 
punkt moderner Orchestertechnik. Subtilste Pianis= 
simi der Streicher und vulkanische Ausbrüche des 
ganzen enormen Klangkörpers, die bisweilen die 
Grenzen des noch Tragbaren streiften, und zwi= 
schen diesen Extremen eine Tonfarbenpalette von 
unvergleichlicher Pracht! Hier schweige die Kritik, 
selbst wenn man, wie der Schreiber dieser Zeilen, 
den Werken des Komponisten mit deutlicher Re= 
serve gegenübersteht. Die gleichen Mittel modern= 
ster Orchestertechnik kamen auch bei der Wieder 
gabe der Eroica — glücklicherweise mit einiger Vor= 
sicht — zur Anwendung. Auch hier staunte man 
über die Kühnheit des Dirigenten und die Lei- 
stungsfähigkeit des Orchesters, jedoch ohne inner= 
lich stärker berührt zu werden. 

Das Kammerorchester der Sibeliusakademie brachte 
drei Concerti grossi von Vivaldi und Corelli und 
kleinere Werke von Hindemith. Außerdem be- 
gleitete es eine schwierige Suite für Gesang von 
E. Rautavaara, der Texte von Rilke zugrunde 


liegen. Die Solopartie wurde von der Gattin des 
anwesenden Komponisten in mustergültiger Weise 
gesungen. Als Dirigent fungierte der ganz vorzüg= 
liche Jorma Panula. 


In der Organisation der Sibeliuswoche machte sich 
insofern ein erheblicher Fortschritt bemerkbar 
durch Beschränkung auf 7 Tage, als diese Ver- 
anstaltung jetzt etwas besser der Größe und Zah= 
lungsfähigkeit des Konzertpublikums angepaßt 
war. Dagegen gab die starke Beteiligung teurer. 
ausländischer Kräfte wieder Anlaß zu lebhafter 
Kritik. Die Wahl des Instrumentalsolisten der 
Woche war diesmal auf den Geigenvirtuosen R. 
Ricci gefallen. Wie zu erwarten, wurde dieser den 
technischen Ansprüchen gerecht, nur kam dabei 
die musikalische Seite leider zu kurz. Ein Kritiker 
meinte zu der Interpretation Riccis, daß das 
Geigenkonzert von Sibelius kein Tummelplatz für 
leidenschaftliche Ergüsse und Frivolitäten sei, die 
allenfalls ein Zigeunerprimas sich hätte erlauben 
dürfen. Dies mag eine Übertreibung sein, jeden= 
falls haben wir innerhalb der bisherigen Sibelius= 
wochen das Konzert viel besser gehört. Der Ton, 
den der Gast auf seiner Geige (angeblich Guarneri 
del Gesü, 1734, ex Duc de Camposelice) erzeugte, 
war allenfalls mittelgroß und in den Forte=Stellen 
rauh. Dies mag zum Teil auf die agressive, eckige 
Spielweise des Künstlers zurückzuführen sein, wo= 
durch offenbar nordische Herbheit zum Ausdruck 
gebracht werden sollte. Sein abgehackter Stil hätte 
nie den Beifall des Komponisten gefunden, der 
selbst Geiger war und dem Wohllaut seines Instrus 
mentes stets großes Gewicht beilegte. Der Mißgriff - 
der Organisatoren der Woche ist um so weniger, 
verständlich, als Finnland in Prof. Anja Ignatius 
über eine Geigerin verfügt, die neben D. Oistrach 
und J. Stern zu den drei besten lebenden Inter= 
preten des Konzerts gehört. Von den übrigen Aus= 
ländern sei zuerst das Bastiaanquartett aus Berlin 
genannt, das sich auf die Wiedergabe finnischer 
Musik beschränkte, wobei das erste Quartett von 
Tulindberg, eines Zeitgenossen der Wiener Klassi- 
ker, besonders gut gefiel. Das Bastiaanquartett ver= 
leugnet nie, daß es dem Schoße eines der besten 
Orchesters der Welt entstammt. Geradezu mathe- 
matische Präzision, absolute Reinheit und Stil- 
gefühl zeichnen dies Ensemble besonders aus. Ein 
bisweilen zutage tretendes Dominieren des I. Gei= 
gers nimmt man dabei gerne in Kauf. Die Wieder= 
gabe der Symphonien von Sibelius lag beinahe 
ausschließlich in den bewährten Händen der bei= 
den Helsinkiorchester. Es war sicher besser so, da 
die auch hier gastierende Leningrader Philharmonie 
für diese typisch nordischen Werke kaum viel Ver= 
ständnis gezeigt hätte. J. Mravinsky bewies jeden- 
falls sicheren Instinkt, wenn er nur eine Komposi= 
tion des finnischen Meisters aufführte, nämlich 
Tuonelas Schwan, ein Werk, das dem modernen 
Riesenorchester ungeahnte Möglichkeiten raffinier= 
tester Tonmalerei bietet. 

Otto von Schulmann 


Lovro von Matacic 
tritt zu Beginn der 
Spielzeit 1961/62 
sein neues Amt als 
musikalischer 
Oberleiter der 
Frankfurter Oper 
an. Das Foto zeigt 
ihn während einer 
Probe mit dem 
Berliner 
Philharmonischen 
Orchester 


Komponisten 


Michael Tippett arbeitet an einer neuen Oper „King 
Priam”, die 1962 zur Uraufführung im Royal Opera 
House, Covent Garden, London, vorgesehen ist. 


Benjamin Britten hat ein Requiem zum Gedenken an 
die Gefallenen des zweiten Weltkrieges komponiert, 
das am 30. Mai 1962 bei der Neuweihe der im Kriege 
zerstörten Kathedrale von Coventry uraufgeführt wer- 
den soll. Dietrich Fischer-Dieskau wurde eingeladen, 
als Solist mitzuwirken. 


Die Bühnen der Stadt Köln werden die Schwetzinger 
Festspiele 1962 auf Einladung der Festspielleitung mit 
der Uraufführung einer neuen Oper von Wolfgang 
Fortner eröffnen. „In seinem Garten liebt Don Per= 
limplin Belisa”, eine Tragikomödie von Federico Gar- 
cia Lorca, ist der Vorwurf des neuen Werkes. Die 
Texteinrichtung besorgt der Lorca-Übersetzer Enrique 
Beck. Die Oper entsteht im Auftrag des Süddeutschen 


Thornton Wilder 
(links) hat sein 
Schauspiel „A long 
Christmas Dinner“ 
für das neue 
musikalische 
Bühnenwerk von 
Paul Hindemith 
neu gefaßt 


Rundfunks, der damit zum vierten Male einen Kom= 
positionsauftrag für die Schwetzinger Festspiele erteilt 
hat. Die Aufführung wird musikalisch von Wolfgang 
Sawallisch geleitet, Regie führt Oscar Fritz Schuh, das 
Bühnenbild entwirft Caspar Neher., 


Hans Werner Henze erhielt den Auftrag, für die 
„Koussevitzky Foundation” in Boston ein Kammer- 
musikwerk zu komponieren, 


Hans Werner Henzes neues Orchesterwerk „Antifone” 
wird am 20. Januar 1962 von den Berliner Philhar- 
monikern unter Leitung von Herbert von Karajan 
uraufgeführt werden; die nächste Aufführung findet 
bereits am 22. Januar durch das Südwestfunkorchester 
unter Hans Rosbaud im Rahmen der Musica viva= 
Konzerte in Freiburg i.Br, statt. 


Hans Werner Henze wurde von der Accademia Filar= 
monica in Rom zum ordentlichen Mitglied ernannt. 


Pierre Boulez hat eine Einladung Wieland Wagners 
angenommen, im nächsten Jahr während der Bay-= 
reuther Festspiele den „Parsifal” zu dirigieren. 


Der Schweizer Komponist Armin Schibler hat ein musi= 
kalisches Bühnenwerk mit dem Titel „Blackwood and 
Co.” (Das Jubiläumsbett) geschrieben, das vom Stadt= 
theater Zürich zur Uraufführung für die Sommerfest= 
wochen im nächsten Jahr angenommen worden ist. 


Mark Lothars neue Oper „Der Glücksfischer” wurde 
von den Städtischen Bühnen Nürnberg-Fürth zur Ur= 
aufführung in der nächsten Spielzeit angenommen. 
Das Libretto schrieb Walter Brandin nach einer alt= 
italienischen Novelle. 


Der Innsbrucker Komponist Erich Urbanner hat eine 
Oper nach Gerhart Hauptmanns Schauspiel „Hanneles 
Himmelfahrt” geschrieben. Das Werk, das im Auftrag 
der Gesellschaft der Freunde des musikalischen Thea= 
ters in Wien entstanden ist, wird im nächsten Frühjahr 
in Wien im Neuen Theater am Kärtnertor uraufgeführt 
werden. 


Im Rahmen der Berliner Festwochen werden am 30. Sep= 
tember die „Canzoni e Ricercari für 3 Instrumente” 
von Aribert Reimann uraufgeführt werden. 


Im Rahmen der Konzerte „neues werk“ im NDR in 
Hamburg ist für den 11. November die Uraufführung 
der „Mosaiques” von Karel Husa vorgesehen. In der 
gleichen Konzertreihe werden Anfang Dezember die 
Uraufführung der „Rondels“ von Niccold Castiglioni 
und am 6. April 1962 die Uraufführung der „Trans= 
figurationen“ von Milko Kelemen (Solistin: Branka 
Musulin) stattfinden. 


Der Österreichische Rundfunk plant für den 30. Ja= 
nuar 1962 in Wien die Uraufführung der „Partita 
giocosa” von Gerhard Wimberger. 


Das neue Werk von Conrad Beck „Suite concertante” 


soll am 20. Februar 1962 in Zürich uraufgeführt wer= 
den. 


Die Deutsche Oper am Rhein veranstaltet vom 16. bis 
zum 21. Oktober zum fünften Male die Woche „Musik= 
theater des 20. Jahrhunderts“, Im Mittelpunkt wird 
die Uraufführung der Oper „Die Ameise“ von Peter 
Ronnefeld stehen. R 


Re a ne in et Bu En na Bund ae ka ren A ns uprwre de 


Bühne 


Gustav Rudolf Sellner, dem neuen Intendanten der 
Städtischen Oper Berlin, überreichte der Berliner 
Senator für Volksbildung, Professor Dr. Joachim 
. Tiburtius, den großen Festspielpreis des Pariser 
„Theaters der Nationen“. Der Preis war in Paris als 
Auszeichnung für das Berliner Gastspiel der Schön- 
berg-Oper- „Moses und Aron” zuerkannt worden. 
Intendant Sellner, der Regisseur dieses Werkes, nahm 
gleichzeitig eine Plakette entgegen, mit der der fran- 
zösische Kritikerverband „Moses und Aron“ als beste 
Opernaufführung der diesjährigen Saison prämiiert 
hat. Den Preis des besten Tänzers erhielt Gert Rein= 
holm vom Ballett der Berliner Städtischen Oper. Wei- 
tere Preise erhielten: von der Noot, Brüssel, für 
die beste musikalische Leitung, Maurice Bejart, Brüs= 
sel, für die beste Choreographie, Miroslav Kangalovic 
als bester Sänger (Baß an der Oper von Zagreb), 
Pilar Lorengar, Brüssel, als beste Sängerin, Janine 
Charat als beste Tänzerin. 


Igor Strawinskys „Oedipus Rex“ und „Persephone“ 
werden Anfang Oktober in Warschau als Gastspiel 
der Oper von Santa F& (USA) aufgeführt. Der Kom= 
ponist wird selbst die Leitung übernehmen. 


Werner Egks Oper „Die Zaubergeige“ wird im Spiel- 
plan zeitgenössischer Werke der Dresdener Staatsoper 
für die Spielzeit 1961/62 angekündigt. 


Zur 2000=Jahr=Feier der Stadt Mainz plant das Stadt- 
theater Mainz in der Spielzeit 1961/62 Hindemiths 
„Mathis der Maler“ und Killmayers „Buffonata“ und 
in der Spielzeit 1962/63 Reutters „Doktor Johannes 
Faust“ und Dallapiccolas „Der Gefangene“. _ 


Dr. Alexander Paulmüller, bisher Operndirektor in 
Linz (Oberösterreich), wurde als Gastdirigent an die 
Städtischen Bühnen Frankfurt am Main verpflichtet. 
Er wird seine neue Tätigkeit im September aufnehmen. 


Die „Deutsche Oper“ (ehemals „Städtische Oper” 
Berlin) wird am 24. September im neuen Haus in der 
Bismarckstraße ihre Pforten öffnen. Blick auf den 
nahezu fertiggestellten Bühnenraum 


Bruno Walter feiert am 15. September seinen 85. Ge= 
burtstag. Das Foto zeigt ihn im Gespräch mit Eugene 
Ormandy (links), dem ständigen Dirigenten des Phila= 
delphia=Orchesters, das Bruno Walter kürzlich als Gast= 
dirigent leitete 


Geburtstage 


Charles Münch feiert am 26. September seinen 70. Ge= 
burtstag. Anfangs Geiger (Konzertmeister im Ge= 
wandhausorchester Leipzig) debutierte er 1932 als 
Dirigent. Er übernahm 1935 die Leitung des Pariser 
Philharmonischen Orchesters und 1938 das Conserva= 
toire-Orchester in Paris. Seit 1949 wirkt er als musi= 
kalischer Leiter des Bostoner Symphonieorchesters 
und ist zudem seit 1951 Direktor des Berkshire Music 
Center in Tanglewood. Münch ist vor allem durch 
seinen Einsatz für zeitgenössische Musik bekannt 
geworden. 


Willi Werner Göttig, der Musikkritiker der Frankfur= 
ter „Abendpost“ hat seinen 70..Geburtstag gefeiert. 
Als Opern= und Operettenlibrettist hat er sich einen 
Namen gemacht. 


Gustav Lenzewski begeht am 16. September seinen 
65. Geburtstag. Als Primarius des von ihm 1923 ge= 
gründeten Lenzewski-Quartetts hat er sich stets be= 
sonders für das zeitgenössische Schaffen eingesetzt. 
Er wirkt als Leiter einer Violin- und Kammermusik= 
klasse an der Frankfurter Musikhochschule. 


Ernst Pepping vollendet am ı2. September das 60. 
Lebensjahr. Seit 1953 hat er eine Professur für Kom= 
position an der Berliner Musikhochschule inne. Die 
deutsche evangelische Kirchenmusik verdankt ihm 
wesentliche Impulse, etwa durch die „Deutsche Choral= 
messe“, das „Spandauer Chorbuch” oder den „Pas= 
sionsbericht des Matthäus”. Grundlegendes bringt 
seine theoretische Abhandlung „Der polyphone Satz”. 


Wettbewerbe und Preise 


Beim Internationalen Beethoven-Wettbewerb für Pia= 
nisten in Wien wurde kein erster Preis vergeben. Den 
zweiten Preis erhielt der Österreicher Dieter Weber, 
den dritten Blanka Uribe (Kolumbien). 


Der Preis für die beste Orgelimprovisation bei dem 
Internationalen Orgelwettbewerb in Haarlem ist dem 
niederländischen Organisten Bernard Bartlink ver= 
liehen worden. 


Im Rahmen des Glyndebourne=Festivals fand am 13. Juli die englische Premiere von Hans Werner Henzes neuer 
Oper „Elegie für junge Liebende” statt, und zwar zum ersten Male in der englischen Originalsprache. 
V.1I.n. r. John Kentish (Josef Mauer), Carlos Alexander (Gregor Mittenhofer) und Kerstin Meyer (Carolina) 

3. Akt, 4. Szene 


Beim Orgelwettbewerb des Deutschen Evangelischen 
Kirchentages erhielt die Düsseldorfer Organistin 
Almut Roessler die erste der fünf Förderungsprämien. 
Mit der Prämie war der Auftrag verbunden, eines der 
_ drei Orgelkonzerte des Kirchentages 1961 in Berlin zu 
geben. 


Vom ı. bis 17.- Dezember findet in New York ein 
Internationaler Wettbewerb für Pianisten statt, der 
dem Andenken an Dimitri Mitropoulos gewidmet ist. 
Der Wettbewerb wurde von der „Federation of Jewish 
Philanthropies” ausgeschrieben. Anmeldeschluß ist 
der 21. September 1961. Nähere Auskünfte erteilt: 
Secretariat, Dimitri Mitropoulos International Music 
Competition, Federation of Jewish Philanthropies, 
130 East 5gth Street, New York, 22, N. Y. 


Professor Gaspar Cassado und Professor Adolf Steiner, 
die beide an der Staatlichen Hochschule für Musik in 
Köln wirken, wurden in die „Cello-Jury“ des dies= 
jährigen Internationalen Musikwettbewerbs berufen, 
der vom 23. September bis zum 7. Oktober in Genf 
stattfindet. 


Verschiedenes 


Professor Boris Blacher, Berlin, wurde erneut zum 
Präsidenten des Verbandes deutscher Bühnenschrift= 
steller und Bühnenkomponisten (Sektion „Kompo= 
nisten“) gewählt. In den Beirat wurde unter anderen 
Professor Carl Orff berufen. 


Die‘ Internationale Gesellschaft für Neue Musik 
(IGNM) wählte in Wien Heinrich Strobel wieder zu 
ihrem Präsidenten. Hermann Scherchen wurde zum 
Ehrenmitglied ernannt. In die neue Jury wurden ge= 
wählt: William Glock (England), Karl Amadeus Hart- 
mann (Deutschland), Henri Dutilleux (Frankreich), 
Roman Vlad (Italien) und Sven=Eric Bäck (Schweden). 
Beiträge deutscher Komponisten für das Weltmusik= 
fest 1962 in London müssen bis zum 10. Oktober die= 


ses Jahres beim Generalsekretariat der Deutschen Sek= 
tion der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik 
in Darmstadt eingegangen sein. Es können nur Kom= 
positionen eingereicht werden, die in den letzten fünf 
Jahren entstanden sind. Für jedes Werk muß die ge= 
naue Aufführungsdauer angegeben werden. Zuges 
lassen sind: Orchester- und Kammerorchesterwerke, 
Kammermusik, Werke für Chor und Orchester, Chor 
und Orgel, Chor a cappella und Orgelwerke. 


Zur Förderung junger begabter Dirigenten wird auch 
im Wintersemester 1961/62 das Internationale Diri= 
genten-Praktikum am Städtischen Konservatorium 
Berlin unter Leitung von Herbert von Karajan durch= 
geführt. Die Teilnahme ist abhängig von dem Ergeb= 
nis eines Probedirigierens. 


Dr. Herbert Schmolzi wurde zum neuen Direktor der 
Staatlichen Hochschule für Musik in Saarbrücken er- 
nannt. Er übernimmt damit die Nachfolge von Pro= 
fessor Hans Karolus. 


Zum Leiter der Hochschule für Musik und Theater 
in Heidelberg ist Professor Ernst=Lothar von Knorr 
bestellt worden. Er war bisher Direktor der Musik= 
akademie in Hannover und hatte das Amt wegen 
Erreichung der Altersgrenze niedergelegt. 


Musikdirektor Otto Schmidtgen wurde zum Leiter des 
Peter Cornelius=Konservatoriums in Mainz gewählt. 


Zum Gedächtnis 


Der Musikverleger Johannes Oertel ist am 14. Juli im 
Alter von 82 Jahren in Berlin gestorben. Der lang= 
jährige Prokurist des Musikverlages Adolph Fürstner 
führte nach der Emigration seines Chefs die Geschäfte 
weiter und vertrat die deutschen Rechte von Richard 
Strauss, dessen Spätwerke er in seinen 1935 gegrün= 
deten eigenen Musikverlag übernahm. 
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Wilhelm Buschkötter: „Handbuch der internatio= 
= ‚nalen Konzertliteratur” (Verlag Walter de Gruy-= 
ter, Berlin, 1961, 374 9., 36,— DM). 


Fast jedes neue Sachbuch ist heutzutage, wie die 
Klappentexte versichern, „geeignet, eine längst 
schmerzlich empfundene Lücke auszufüllen“. Für 
den Fall eines Nachschlagewerkes über die inter- 
nationale Orchesterliteratur allerdings träfe eine 
. solche Rekommandation tatsächlich zu: seit Alt= 
manns Orchester-Literatur-Katalog und das höchst 
unvollkommene Konzertliteratur-Lexikon von 
Müller-Reuter vergriffen sind, blieb den Dirigen=- 
ten, Konzertveranstaltern, Orchestervorständen, 
den Musikwissenschaftlern, Kritikern und Noten= 
warten nichts anderes übrig, als die Kataloge aller 
großen Verlage fein säuberlich zu sammeln und 
‘— wo immer Fragen über die Verlagsrechte, über 
Aufführungsdauer, Besetzungsdetails,Titelangaben 
oder Uraufführungsdaten auftauchten — diese 
Einzelheiten in mühsamer Sucharbeit festzustellen. 


Das Unternehmen, ein solches Handbuch, in dem 
die Orchesterliteratur von der Vorklassik bis zur 
Gegenwart gesammelt ist, zusammenzustellen und 
zu: verlegen, war also nicht nur begrüßenswert, 
sondern wahrhaft notwendig. 

Des Herausgebers Einschränkung, daß Vollstän- 
digkeit unmöglich sei und die getroffene Auswahl 
sich nach der Aufführungshäufigkeit der Werke 
in Rundfunk und Konzertsaal richtete, stellt an 


sich keine Beeinträchtigung der Brauchbarkeit 


dieses Handbuches dar. Wenn man dann aller- 
‚dings die getroffene Auswahl sowohl hinsichtlich 
der aufgenommenen wie der vernachlässigten 
Werke genau untersucht, dann staunt man zus 
nächst über den seltsamen: Geschmack des Ver= 
fassers und beginnt dann den Wert der von ihm 
geleisteten (sicherlich immensen) Arbeit anzus 
zweifeln. Stellenweise mutet die Lektüre wie der 
Gang durch das Depot eines Musikmuseums an, 
in dem nur Ladenhüter versammelt sind: Kom= 
positionen von Bax, Bleyle, Blumer, Boellmann, 
Bossi, Diepenbrock, Gernsheim, Grofe, Kiessig, 
Nicode, Palmgren, Scheinpflug, Sinigaglia. Das 
Argument, Buschkötter hätte damit beabsichtigt, 
gegen die „Eintönigkeit und Gleichförmigkeit der 
Konzertprogramme” anzukämpfen und den Ver- 
anstaltern neue Anregungen zu geben, wird in 
dem Augenblick hinfällig, da man sich eine Liste 
der nicht-berücksichtigten und vergessenen Werke 
zusammenstellt. Da fehlen nicht nur immerhin 
bedeutende Komponisten unseres Jahrhunderts, 
wie Franz Schreker und Kurt Weill, Luigi Dalla= 
piccola und Egon Wellesz, Hans Erich Apostel 
und Karl Schiske gänzlich — es findet sich auch 
kein Hinweis auf Robert Schumanns „Manfred“= 
Musik, auf die Jugendsymphonien Mendelssohns, 
auf Vivaldis „L’Estro Armonico“. Bei Mozart fehlt 
ausgerechnet das letzte Klavierkonzert KV 595, 
bei Bruckner die e-Moll-Messe. Die Auslassungen 
bei den zeitgenössischen Komponisten sind noch 
viel fragwürdiger. Von einigen sind gerade die 
Hauptwerke nicht genannt: von Harald Genzmer 
gerade die „Bremer Symphonie”, von Frank Mar= 


tin gerade die „Petite Symphonie Concertante”, 
von Gustav Holst gerade die „Planeten“, von Szy= 
manowski gerade die vier Symphonien, von Wolfs . 
Ferrari gerade das Violinkonzert, von Schostako= 
witsch gerade die Fünfte Symphonie, die sowohl 
musikalisch bedeutsame wie auch meistaufgeführte 
Werke sind. Und wie läßt es sich wohl erklären, 
daß bei einigen modernen Komponisten, bei denen 
das „Handbuch“ zweifellos Vollständigkeit an= 
strebt (oder sie zumindest anstreben müßte), 
immer einzelne Werke fehlen: Bartöks „Cantata 
Profana“ und „Mandarin“-Suite, Orffs „Catulli 
Carmina“ und „Trionfo di Afrodite”, die Sym= 
phonien 2 bis 5 von Johann Nepomuk David, 
Honeggers „Cris du Monde”, die Vierte Sympho= 
nie von Karl Amadeus Hartmann, Hindemiths 


„Kammermusik Nr. 1“ und Pittsburgh-Sympho= 


nie, Besonders schlimm ist es in den Fällen Strae 
winsky, Webern und Henze bestellt: bei Stra 
winsky fehlen alle Werke nach der „Webern= 
Zuwendung“, also die Messe, die Cantata, das 
„Canticum Sacrum“, der „Agon“ und die 
„Threni“; von Webern vermißt man die Sinfonie 
op. 21 und die Variationen op. 30 sowie alle drei 
Kantaten; und Henze hat für Buschkötter 1951 
das Komponieren aufgegeben, denn es fehlt jeder 
Hinweis auf die „Ode an den Westwind”, auf 
„Apollo et Hyacinthus“, auf „Maratona di Danza”, 
auf die „Neapolitanischen Lieder“ und auf die 
„Nachtstücke und Arien”. Das alles hat nichts mit 
Geschmacksfragen zu schaffen: es geht einfach 


nicht an, daß ein „Handbuch“ der Orchesterlite= 


ratur von Hauptwerken Bartöks oder Orffs, Stra= 
winskys oder Henzes keine Notiz nimmt. 


Auch bei den Angaben selbst haben sich Fehler 
und Irrtümer eingeschlichen. Ungenauigkeiten 
sind wohl bei jedem lexikalisch=statistischen Werk _ 
möglich und vorab bei einem musikalischen Fach= 
buch, dessen Hauptinhalt heikle Besetzungsan= 
gaben darstellen; aber was dem „Handbuch“ 
Buschkötters — selbst bei nur einzelnen Stichpro= 
ben — an Ungenauigkeiten nachgewiesen werden 
kann, überschreitet das „erlaubte“ Maß. Schreib: | 
oder Druckfehler sind noch das geringste Übel, 
dennoch stört es, wenn die „Missa solemnis”, 
plötzlich „solennis”“, der Komponist Jean Frangaix 
plötzlich „Francais“ und Strawinskys „Jeu de 
Cartes” plötzlich „Jeu des Cartes” heißt. Während 
Carl Maria von Weber von Buschkötter ein K 
(„Karl“) zudiktiert bekommt, muß sich Karol 
Szymanowski das seine wegnehmen lassen („Ga= 
rol”); dafür bekommt Gerhart von Westerman 
ein zweites N („Westermann“) geschenkt. Die 
Übersetzung von Strawinskys „Apollon Musa- 
gete” in „Apollo als Musenführer” mutet manie= 
riert an, und der Verzicht auf die (Euvre-Nums 
mern des Hoboken=Verzeichnisses bei den Wer: 
ken Joseph Haydns und des Deutsch-Katalogs bei 
den Werken Schuberts ist zumindest ein musik= 
wissenschaftlich gravierendes Versäumnis. 


Dazu kommen aber nun konkrete Fehler, die das 
allererste “Kriterium eines Nachschlagewerkes, 
seine Verläßlichkeit, in Frage stellen. Bei Bela 


w 


U 


Bartök fängt es mit der unrichtigen Schreibung 
des Namens (die beiden Akzente werden stets 
vernachlässigt) an und endet bei falschen Zeit= 
und fehlenden Besetzungsangaben. So heißt seine 
berühmteste Komposition „Musik für Saiten= 
instrumente....” und nicht „Musik für Streich= 
instrumente....”, so dauert das Violinkonzert (es 
ist, wie Buschkötter wissen müßte, das zweite, da 
inzwischen ein Erstes aufgefunden und aufgeführt 
worden ist), 32 und nicht 40 Minuten, so schreibt 
die Partitur eben dieses Werkes auch eine große 
Trommel vor, die hier vergessen worden ist; beim 
„Concerto“ ist für alle Holzblasinstrumente ein 
Spieler zu wenig angegeben; und auch im zweiten 
Klavierkonzert verlangt Bartök drei (und nicht 
zwei) Fagotte. Bei Alban Bergs Violinkonzert 
negiert Buschkötter die von Berg selbst in der 
Partitur angegebenen Satzbezeichnungen und 
konstruiert solcherart ein dreisätziges Werk; bei 
den „Drei Orchesterstücken” fehlt die Angabe 
über die revidierte Fassung von 1929 und ist die 
Aufführungsdauer falsch angegeben (20 statt recte 
17 Minuten). Bei diesem Werk — und noch eini= 
gen anderen, so Bartöks „Deux Images”, Stra= 
winskys „Symphonie in drei Sätzen“, Hartmanns 
Sechster Symphonie — tritt eine weitere Unge= 
nauigkeit Buschkötters zutage, die vor allem den 
Orchestern Beschwerden verschaffen wird: wo die 
Partitur etwa „4 Flöten, 4. auch Piccolo“ vor= 
schreibt, notiert Buschkötter „Picc., z Fl.”; wo hin- 
wiederum „3 Klarinetten und Baßklarinette” ver= 
_ langt werden, begnügt er sich mit „3 Kl. (3. auch 
Baßkl.)“ oder manchmal auch mit „4 KlI.”, was für 
den Instrumentenwart nicht minder irreführend 
"ist. Aber auch sonst stimmen einzelne Besetzungs= 


. angaben nicht mit der Partitur überein: Bartöks 
„Erste Suite” benötigt 3 Flöten und Piccolo, 3 Kla= 


. rinetten und Baßklarinette, 3 Fagotte und Kontra= 
fagott; in Bartöks „Deux Portraits” kommt, wie 
ein Blick in die Partitur beweist, eine Solovioline 
vor; Bergs Violinkonzert benötigt zwar 3 Klari= 


netten, dafür aber nur 2 Trompeten; Debussys 


„Faune“ verwendet ein Englischhorn und die 
„Cymbales antiques”; Janäteks „Sinfonietta“ hat 
die nicht unbekannte Besonderheit, 12 Trompeten 
zu verwenden — Buschkötter vermerkt nur deren 
zwei; und bei der „Sechsten Symphonie“ Gustav 


Br Mahlers hat Buschkötter gleich das gesamte 


Schlagzeug vergessen. 


Aber auch wer die Entstehungs= oder Urauffüh- 
rungsdaten einzelner Werke benötigt, darf sich 
auf die Angaben des Handbuches nicht verlassen. 
Denn der Solist der Uraufführung von Bergs 
"Violinkonzert heißt bei Buschkötter nicht etwa 
Louis Krasner, sondern Kastner; Janäleks „Sinfo= 
nietta“, die übrigens um ihren fünften Satz be- 
raubt worden ist, wurde für Buschkötter nicht 
etwa am 26. Juni 1926 in Prag, sondern am 
16. März 1927 in Dresden uraufgeführt; und die 
Suite aus Strawinskys „Pulcinella“-Ballett wurde 
laut Buschkötter am 26. Dezember 1922 in Paris 
uraufgeführt, während sie laut Strawinskys eige= 
nen Angaben überhaupt erst 1924 zusammen= 
‚gestellt wurde. Zwei besonders blamable Irrtümer 
sind dem Verfasser aber nicht im Bereich der 
modernen Musik, sondern bei J. S. Bach und Hugo 
Wolf unterlaufen: für die „Matthäuspassion” gibt 
er als Uraufführungsdatum noch immer den 
15. April 1729 an, während Arnold Schering schon 
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vor 25 Jahren nachgewiesen hat, daß es der 
23. März 1731 war; und Hugo Wolfs „Italienische 
Serenade” (mit keinem Wort ist darauf hingewie= 


sen, daß es sich um eine eigene Kammermusik= 


bearbeitung des Streichquartettes handelt) ist nach 
Buschkötters Angaben 1903, also im Todesjahr 
des Komponisten, entstanden, während doch 
eigentlich bekannt sein dürfte, daß Wolf seit dem 
4. Oktober 1898 in der Niederösterreichischen 
Landesirrenanstalt untergebracht war. Die frag= 
liche Bearbeitung ist, wie ein Blick in Walkers 
Hugo Wolf-Biographie unschwer bewiesen hätte, 
1892 entstanden! 


Zum Schluß noch einige Richtigstellungen der 
Verlagsangaben in Buschkötters „Handbuch“: der 
bekannte italienische Verlag heißt „Suvini Zer= 
boni“ und nicht „Suevi Zerboni“; die bei Schirmer 
in New York verlegten Werke werden in Deutsch= 
land unseres Wissens nicht durch Simrock, son= 
dern durch den Verlag A. Seith in München ver= 
trieben. Aber dieser Verlag kommt im Handbuch 
ja gar nicht vor — und teilt damit das Los der 
Edition modern, die immerhin ebenfalls nicht un= 
bedeutende Werke von Antheil, Eder, Jelinek, 
Killmayer u. a. verlegt hat... Gottfried von 
Einems „Meditationen“ sind nicht, wie Busch 
kötter meint, im Verlag Schott erschienen, son= 
dern als Gemeinschaftswerk von Schott und Uni- 
versal-Edition, während die Universal-Edition 
Theodor Bergers „Triglyph“ nie verlegt hat. 


Man mag die hier geübte Betrachtungsweise pe= 
dantisch nennen — sie ist jedenfalls notwendig, 
wenn, wie hier, der Wert eines Buches eben in 
jenen kleinsten Einzelheiten besteht, die selbst 
der höchsten Sorgfalt und Pedanterie des Verfas= 
sers bedürfen. An solcher Sorgfalt und Pedanterie 
hat es Wilhelm Buschkötter — zumindest in den 
hier aufgezeigten Fällen fehlen lassen. Dabei hätte 
dieses „Handbuch“ so leicht ein Standardwerk 
werden können. Man möchte dem Verlag den Rat 
geben, eine revidierte Neuausgabe herauszu= 


bringen. Franz Willnauer 


Hans Gal: „Johannes Brahms. Werk und Persön= 
lichkeit“ (Fischer Bücherei 395. Geb., 162 Seiten, 
2,490 DM). 


Aus einer lebenslänglichen intensiven Beschäfti= 
gung mit dem Werke von Johannes Brahms und 
auf einer lückenlosen Kenntnis dieses Werkes ist 
die Darstellung des yojährigen Wiener Kompo= 
nisten und Historikers Hans Gal, der seit 1938 in 
Edinburgh wirkt, gewachsen. Eine persönliche In= 
formationsquelle stand Gal noch zur Verfügung: 
er war Schüler von Eusebius Mandyczewski, der 
die beiden letzten Lebensjahrzehnte des norddeut- 
schen Meisters in Wien aus nächster Nähe mit= 
erlebte und später die Gesamtausgabe seiner Werke 
besorgte. So ist Gal wohl der letzte lebende Träger 
einer direkten Brahms-Tradition. 


Das Biographische ist auf ein Minimum beschränkt; 
dafür sind die Probleme der Persönlichkeit und des 
Werkes in den Mittelpunkt gerückt. Drei Grund= 
prinzipien der musikalischen Gestaltung bei 
Brahms sind für Gal der Angelpunkt einer unkon= 
ventionellen, eingehenden Betrachtung, die er mit 


Briefen des Komponisten und seiner Freunde be= 
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legt: die kleine Form, die Variationen, das sym- 
phonische Maß. Geduld und Planmäßigkeit des 
mehr apollinischen als dionysischen Schaffens sind 
vielfach neu gesehen. Das lebendige Gefühl für 
Formverhältnisse, seine besonnene Ruhe vor dem 
Hintergrund einer riesigen Vergangenheit, dem 
Leitbild Beethovens zeigt Gal nach einer kurzen 
Lebensskizze, dem Blick auf die äußere Erschei- 
nung, das Verhältnis zu Freunden. Im Kampf um 
die Meisterschaft, im Streit der Meinungen gegen 
die Neudeutschen (Liszt und Wagner) werden Ge- 
heimnisse der Werkstatt, das eigene Verhältnis zu 
Wort und Ton beleuchtet, die niemals aussetzende 
riesenhafte Willensspannung des Menschen, der, 
als Autodidakt der Normalschule entwachsen, sich 
eine ungewöhnliche Bildung aneignete, angespornt 
von Schumanns prophetischer Ankündigung, die 
ihm zum kategorischen Imperativ wurde. 


Johannes Brahms: „Ophelia=Lieder” für eine So= 
pranstimme und Klavierbegleitung, heraus= 
gegeben von Karl Geiringer (Schönborn=Verlag, 
Wien 1960). 


Die Entstehung der Ophelia-Lieder fällt in das 
Jahr 1873. Brahms komponierte sie für die Schaus 
spielerin Olga Precheisen, die sie am 22. Dezember 
1873 in Prag bei einer Hamlet-Aufführung sang. 
Die Lieder sind ganz einfach gehalten — Brahms 
mußte darauf Rücksicht nehmen, daß sie von einer 
Schauspielerin vorgetragen wurden; das wird an 
der Melodieführung und am Umfang deutlich. Die 
Klavierbegleitung, auf die man bei der Theater- 
aufführung wohl verzichtete, gibt lediglich eine 
Stütze. 


Es sind Strophenlieder von äußerst einfacher Bau= 
weise. So besitzt das erste Lied „Wie erkenn’ ich 
dein Treulieb . . .“ je zwei dreitaktige Perioden, die 
bei der Wiederholung nur leicht abgewandelt wer= 
den. Die ungewöhnliche Form der dreitaktigen 
Periode wird durch den Taktwechsel */a — %a — */ı 
erreicht — ist also im Grunde eine verkappte Vier= 
taktigkeit. Ein wenig bricht Brahms die eng= 
gesetzten Grenzen im 3. Lied „Auf morgen ist 
Sankt Valentin’s Tag“. Es sind auch vom Sprach- 


Die eigene Methode des Erfindens, ‘bei der das 
Motiv nicht Baustein, sondern Mörtel ist, wird 


‘ eingehender an Werken gezeigt, die Brahms über 


Jahre beschäftigten, die er veränderte, überarbei- 
tete: das frühe Klaviertrio, das Requiem, die erste 
Symphonie. „Die Sommerzeit des Lebens und 
Schaffens“ nach 1862 und die großen Spätwerke, 
die Ausstrahlungen Bachs und Beethovens, das 
ständige Bedürfnis nach Menschen und Meinungs= 
austausch wie das unerfreuliche Kapitel damaliger 
Musikpolitik erfahren bei aller persönlichen Wärme 
(das Urteil über den „herrlichen Briefschreiber“) 
eine vielfältige, sachliche, gründliche Beleuchtung. 
Ein wesentliches, ein wichtiges Brahms=Buch, das 
ohne etikettierende Kategorien die Einfachheit und 
Aufrichtigkeit des Menschen und Musikers vor= 
stellt. 

GAT 


rhythmus her die gesanglichsten Verse, und Brahms 
gibt in der Jeicht synkopisch betonten Baßführung 
der Begleitung mehr Eigenes als in den anderen 
Liedern. Beim 4. Lied „Sie trugen ihn auf der Bahre 
bloß... .” ist die Klavierbegleitung nur für die 
ersten sechs Takte ausgeführt. Brahms hat also 
nicht an eine konzertante Aufführung gedacht, was 
bei den anderen Liedern ebenfalls zweifelhaft 
bleibt. Bei der strengen Selbstkritik eines Brahms 
ist anzunehmen, daß er selbst diese Lieder als 
Gelegenheitsarbeiten wertete. Für uns haben die 
Ophelia=Lieder historische Bedeutung. Wenn man 
sie in die Reihe bedeutsamer Brahms-Lieder auf= 
nimmt, wird man ihnen allerdings nicht gerecht. 
Sie sind von der besonderen Situation her zu wer= 
ten. Die Lieder sind bereits 1953 von Karl Geiringer 


in New York veröffentlicht worden. 
Ingrid Samson 
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CHOR UND SINGSCHULE | 
Mitteilungsblatt des Verbandes Deutscher Oratorien- und Kammerchöre e. V. und des 
=. Verbandes der Singschulen e. V. - Redaktion: Ludwig Wismeyer 


=“ 2000 Kinder und Jugendliche beim Augsburger J unggesang 1961 


Dreimal hielt die Augsburger Albert-Greiner-Singschule ihren 
traditionsreichen Junggesang. 2000 Kinder und Jugendliche stan= 
den im jedesmal vollbesetzten Ludwigsbau auf dem Podium, den 
" Ruf Augsburgs, als eine „singende Stadt”, erneut bestätigend. 


Man sagt in Augsburg, es gäbe dort seit Jahren keine 
- Familie, aus der nicht ein Mitglied — von der Groß= 
“mutter bis zum Enkel — einmal Singschülerin oder 

Singschüler gewesen sei. Albert Greiner hat vor über 

50 Jahren den Grundstein zu dieser musischen Durch 
“ setzung Augsburgs gelegt, die nun so reiche Früchte 
= “trägt. Im Laufe der Jahre haben sich wohl einige 
Fe ‚formale, methodische und: stilistische Einzelheiten 
“ der Singschul-Erziehung zeitbedingt geändert, der 
fundamentale Satz Greiners aber, daß die stimmliche 
Erziehung Mittelpunkt einer gesamten musikalischen 
ES . elementaren Bildung sein müsse, dieser Satz ist un= 
_ angetastet geblieben. 


Und wenn alljährlich die Schülerinnen und Schüler 
„ der Singschüle, von den Neun= und Zehnjährigen bis 
zu den Großen, aus den Grundklassen hervorgegan= 
° gen und im Gemischten ‚Chor vereinigt, zum Jung= 
>). gesang kommen, dann wird dieser Erziehungs- und 
© Bildungsgrundsatz immer wieder erneut bewiesen. 
Diese Kinder ‚singen‘ nicht nur, wie es oft an Kin- 
.derchören belobt wird, „frisch” und froh” und wie 


© ihnen der Schnabel gewachsen ist, sie „können“ sin= 
E- gen, sie sind auf dem Weg dazu, zu wissen, wie sie 
Er .£ oe FR . 
"2 "mit der natürlichen und schönen Gottesgabe „Stimme“ 


umzugehen haben. Wenn etwas „musisch” ist, so 
.. diese Stimme, die vielfältigen Ausdrucks fähig ein 
© wohlgestaltes Instrument in der Kehle ihres Besitzers 
ist 


Was Augsburgs Singschule auch heuer wieder demon= 
Br strierte, könnte man den Weg einer derart organis 
schen Besitzergreifung nennen. Allen anderen Mei- 
„nungen zum Trotz, die dem Kind die Fähigkeit (oder 
der Pädagogik die Notwendigkeit) stimmlicher -Er= 
kenntnisse absprechen wollen, zeigen bereits die 
musikalischen Abc-Schützen ein bewußtes Verhältnis 
zum Umgang mit ihren Stimmwerkzeugen, die so oft 
 vernachlässigte Atmung eingeschlossen. Harter Prüf- 
stein dafür waren einige musikalisch wie textlich 
"© wertvolle ungarische Volksweisen, von Bela Bartök 
mit untrüglichem Gefühl für Echtheit mit Klavier ge= 
setzt, Das ist neue Musik in rechter Verbindung zur 

Tradition. Die 1. Klassen sangen elastisch und de= 
‘ klamierten ganz natürlich, auch die rhythmischen 

Aufgaben waren gelöst. Die stimmliche Weiterent- 
wicklung ließ sich an den 2., 3. und 4. Klassen gut 
‘ verfolgen (Kantaten von Hans Baker und Hans Lang). 
Geschickt und wirksam in mehrstimmige Form ge= 
bracht, sind osteuropäische Volkslieder in Ludwig 
Gebhards ‚Liedersinfonietta‘. Beweglich und in der 
anspruchsvollen Intonation sauber sangen sich die 
Fortbildungsklassen durch das dichte Stimmgewebe. 


Ko 
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Der Tradition des Augsburger Chorideals vom schönen 
Chorklang entsprachen Hermann Zilchers „Chiemsee= 
Terzette”, weiche und gefühlsgetragene Stimmungs- 
bilder zu (ausdrucksstärker als die Musik) Max= 


Haushofer-Gedichten. Der Frauenchor der Singschule 
schwelgte in Transparenz und Dreiklangs=Wohllaut. 
Weit schärfer im Profil und prägnanter in der Form, 
dazu aus einem sicheren Gefühl für das Verhältnis 
von Wort und Ton geschrieben, sind die „Hochzeits= 
lieder” von Hermann Reutter: lebensvolle Texte aus 
Herders ‚Stimmen der Völker” zu einem vitalen 
und zum Teil besinnlichen Hohenlied auf Brautstand 
und Hochzeitsfreude gebunden. Mit Reinhold Lam= 
part als präzisem, rhythmusfreudigem Klavierpartner 
sang der Gemischte Chor der Albert=Greiner-Sing= 


- schule unter Josef Lautenbachers Direktiven diese 


Lieder aus der nötigen Einheit von Dichtung und 
Musik. 


Ein weihevoller, mit starken Choreffekten durc- 
setzter Abschluß war ein Te Deum von Benjamin 
Britten (an der Orgel Wolfgang Wünsch); hier ver= 
einigten sich gemischter Chor und Jugendchor zu 
breiten Melodien und getürmten Chorklängen. 


Die Gesamtleitung hatte der Oberstudiendirektor der 
Singschule Josef Lautenbacher, der sorgsame Wächter 
über die Wahrung von Greiners Grundsätzen. 


Die ebenfalls traditionelle nachmittägige General= 
versammlung des Verbandes der Singschulen, der 
viele bayerische und außerbayerische Singschulen 
unter Greiners Richtlinien vereinigt, bekam eine be= 
sondere aktuelle Note durch eine kultusministerell 
angeregte Aussprache mit Vertretern der Jugend- 
musikschulen. Die Gemeinsamkeit der Ziele bei Ver- 
schiedenheit der inneren Struktur — hier vokales, 
dort instrumentales Primat — trat dabei deutlich 
zutage. Die Wichtigkeit, sich über solche Probleme 
direkt auszusprechen, war offensichtlich, da seitens 
der Jugendmusikschulen der ı. Verbandsvorsitzende 
Dr. Wilhelm Twittenhoff, Leiter der Musischen Bil- 
dungsstätte Remscheid, sowie die beiden Direktoren 
der Münchner Jugendmusikschule, Fritz Büchtger und 
Professor Wilhelm Gebhard, teilnahmen (wir kom- 
men auf dieses Thema in der nächsten Nummer zu 
sprechen). Ludwig Wismeyer 


ABSCHIED EINES VERDIENTEN SINGSCHULMANNES 


Seit fast 40 Jahren gibt es in Karlsruhe eine Städtische 
Singschule. Ihr Gründer war kein Geringerer als der 
damalige Direktor des Konservatoriums, Professor 
Heinrich Kaspar Schmid. Den Geist Albert Greiners 
aber trug ein Schüler Greiners, Otto Feil, in diese 
Singschule. Und nach dem 2. Weltkrieg war es Rektor 
Feil, der die Singschule neu ins Leben rief und ihr 
seither einen festen Platz im Karlruher Musikleben 
bewahrt hat. Von 600 stieg die Schülerzahl auf 1200, 
öffentliche Singstunden warben für den Singschul= 
gedanken mit den Zielen eines gesunden Gesangs= 
tones, einer reinen Intonation, guter Aussprache und 
einer Einführung in die elementaren musikalischen 
Voraussetzungen. Gerade diese „öffentlichen Sing= 
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kunden? re die Sineschüle bopulär. Otto Feil, _ 


fast 50 Jahre mit dem Chorgesang im DSB verbun- 
den, gab damit der en sein persönliches 
Gepräge. 

In einer kleinen Abschiedsfeier würdigte Stadtdirektor 
Dr. Eugen Steidel die Verdienste Rektor Feils. „Die 


. Ergebnisse, die er seinem Nachfolger, Rektor Auer, 


% 


übergibt, sind anerkannt‘, so schreibt die Presse zum 
Abschied Otto Feils, „sie erfordern Lehrerfleiß, Ge= 
duld und Liebe. Feil war (und das rundet das Bild 
des Menschen, Pädagogen und Musikers) die Innen- 
Ernte in der Schulstube lieber als der rauschende 
Außen-Erfolg im Konzertsaal” — ein echter Greiner- 
Grundsatz, für dessen Verwirklichung auch der Ver= 
band der Singschulen dem scheidenden Singschul- 
leiter, der auch Vorstandsmitglied des Verbandes ist, 
herzlich dankt. 


DER SINGSCHULVERBAND BERICHTET 


Gemeinsamer Arbeitsausschuß 


In der Generalversammlung des Verbandes der Sing= 
schulen e.V. wurde zur Intensivierung der Zusammen= 
arbeit der Singschulen einerseits, der Jugend- und 
Volksmusikschulen andererseits für Bayern ein Ar- 
beitsausschuß berufen, der bereits zum Beginn des 
Schuljahres 1961/62 seine Tätigkeit aufnimmt. Ihm 
gehören an: 


Seitens der Singschulen: 


Oberstudiendirektor Joseph Lautenbacher, Direktor 
der Albert-Greiner-Singschule Augsburg, Chordirektor 
Ludwig Hahn, Direktor der Städtischen Singschule 
Kaufbeuren. 


Seitens der Jugend= und 
Volksmusikschulen: 


Fritz Büchtger, Direktor der Jugendmusikschule Mün= 
chen, Walter Müllenberg, Direktor des Musiklehrer= 
instituts Lindau i. B. 


BAD WÖRISHOFEN. Die Singschule Bad Wöris= 
hofen hielt ihren diesjährigen Junggesang unter Lei= 
tung von Heinrich Brandner noch vor Beginn der 
großen Kursaison am 7. Mai ab. Es wirkten mit die 


‚Städtische Singschule, die Liedertafel und das Städti- 


sche Kurorchester. Solisten waren Anni Weiß, Sopran, 
Toni Groll, Tenor, und Siegfried Straßner, Gitarre. 


"Die erste Klasse sang „Der fröhliche Bauersmann” 


von Karl Lampart. Die zweite Klasse und der 
Frauenchor der Liedertafel brachte „Glückauf zur 
Frühlingsfahrt” von Helmut Bräutigam, die dritte 
Klasse „Drei Tanzlieder” von Hans Lang und „Reis 
sen ist das Allerbest”‘ von Karl Lampart. Die Lieder- 
tafel 1896 steuerte „4 europäische Volkslieder” von 
Paul Zoll bei. Den Abschluß bildeten „Schwäbische 
Volkslieder” von Franz Biebl. 

Die Darbietungen der gutbesuchten Veranstaltung 
fanden herzlichen Beifall und erbrachten den Beweis, 
daß in Bad Wörishofen die musische Arbeit durch 
die Stadt gefördert wird und die Singschule unter 
ihrem. Leiter Heinrich Brandner anerkennenswerte 
Fortschritte erzielt. 

KEMPTEN. Was die Arbeit der Kemptener Sing 
schule besonders auszeichnet, ist die stimmliche 
Akkuratesse, mit der Direktor Otmar Wirth und 
seine drei Lehrkräfte die Stimmerziehung verwirk= 
lichen. Der Junggesang 1961 im Kornhaussaal war 
ein erneuter Beweis für diese pädagogische Leistung. 


Die Instrumentalklassen begannen mit „Ein Kinder- 
tag“ von Walter Rein und Otmar Wirth. Es folgten 
„Kommt mit und singt“ von Karl Lampart (2. Klassen), 
„Bremer Stadtmusikanten” von Hans Lang (3. Klas- 
sen) und „Besinnliche Welt” von Hans Friedrich 
Micheelsen (Chorklasse, Fortbildungsklasse und Ju= 
gendklasse). 

Die Spitzenleistung erreichte der musikalisch und 
stimmlich disziplinierte Frauenchor mit „Kirmes” von 
Hans Gebhard. Der Gemischte Chor sang vier Madri- 
gale alter Meister und fand zum Abschluß mit Johann 
Sebastian Bachs Motette ‚„Lobet den Herrn, alle Hei= 
den” den herzlichen Beifall des trotz der sommer- 
lichen Hitze vollbesetzten Konzertsaals. Br 


LINDENBERG. In ihrer West-Allgäuer Tracht führte 
Singschulleiter Erich Felder seine Buben und Mädel 
zum Junggesang 1961. Die vier Singklassen hatten 
mit Kantaten von Hans Lang, Franz Biebl, Ulrich 
Bruggner, mit schwäbischen Tanzliedern und Madri= 
galen von Haßler, Morley, Peuerl und Orlando di 
Lasso Gelegenheit, „Sauberkeit der Tonführung, 
wohltuenden Zusammenklang und dynamischen 
Schwung“ zu zeigen. Mit einer Folge von Volks= 
liedern, von den vier Klassen gemeinsam gesungen, 
und einem gemischten Chor schloß der Junggesang, 
dessen „freie und gelöste Atmosphäre” Stadtrat 
Elbert betonte. 


MÜNCHEN. Die Städtische Singschule München be= 
schloß ihr 131. Schuljahr im Kongreßsaal des Deut- 
schen Museums. Von 4500 Münchner Singschülern‘ 
waren 1900 Kinder und der Frauenchor der Sing= 
schule daran beteiligt. Die 149 Singschulklassen wer= 
den von 49 Lehrkräften in 75 Volksschulgebäuden 
unterrichtet. Die Regie lag bei Josef Abriel in be= 
währten Händen. Dirigenten waren August Blank, 


Hans Barth, Karl Freier, Karl Hackl und Fritz Lutz. 


Die Gesamtleitung lag bei Direktor August Blank, 

der mit dem Schlußteil „Trösterin Musik“, einer Kan 
tate für Vorsänger, Kinder-, Jugend- und Gemischten 

Chor, Orchester und Orgel, auch als Komponist er- 

folgreich hervortrat. 

Die Vortragsfolge brachte zu Beginn Stücke aus 

dem Orffschen Schulwerk. Die „Alten Kinderreime” 

mit Klavier von Josef Sell erlebten unter Leitung von 

Fritz Lutz eine stimmliche und musikalisch ausge= 


zeichnete Uraufführung. Auch Kinderlieder aus Eng 


land, in Fassung und Satz von Kurt Brüggemann, 
wurden sprechtechnisch gewandt und musikalisch 
sauber vorgetragen. Am meisten Beachtung fanden 
„Vier ungarische Volkslieder” von Bela Bartök, 
meisterhaft instrumentiert von Waldemar Klink. Die _ 
Interpretation dreier bekannter altenglischer Madri=. 
gale durch den Frauenchor ließ besonders aufhorchen, ; 
so daß der Münchner Junggesang 1961 allen Beteilig- 
ten (auch der mitwirkenden Orchestervorschule der 
Landeshauptstadt), besonders den Singschullehr=, 
kräften mit August Blank als Direktor und dem an= 
wesenden Stadtschulrat Dr. Fingerle, alle Ehre machte. 


NEU-ULM. In ihrem — seit Bestehen vierten — 
Junggesang machte die Albert=Greiner-Singschule 
unter Willy Grimm ihrem Namen alle Ehre. Ein be=- 
schwingtes Programm mit Beiträgen von Karl Lam= 
part, Hans Baker, Helmut Bornefeld, Hans Lang, er= 
gänzt durch eine Folge heiterer Mozart=Kanons, ließ 
die zielbewußte Arbeit erkennen, die Willy Grimm 
und seine Helfer mit den 160 Kindern der Singschule 
leisten. Welche Früchte diese Arbeit trägt, zeigte der 
mitwirkende Frauenchor des Singvereins Pfühl mit 
einer vorbildlichen Stimmkultur. 


Prrasbıo 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


WOLEGANG AMADEUS MOZART 


Sinfonien 


Praktische Einzelausgaben im Urtext der Neuen Mozart= 
Ausgabe 


Herausgegeben von Wilhelm Fischer: 


Sinfonie in’C KV 128 


für 2 Oboen, 2 Hörner und Streicher 
Partitur DM 4,— 


BA 4713 ! 
V III, Va, Ve/Kb jeDM 2, — 
4 Harmoniestimmen je DM 1,60 

Sinfonie in G KV 129 F 

für 2 Oboen, 2 Hörner und Streicher 

BA 4714 Partitur DM 4, - 


VI, IL, Va, Ve/Kb je DM 2,— 
4 Harmoniestimmen je DM 1,60 
Sinfonie in F KV 130 
für 2 Flöten, 4 Hörner und Streicher 
BA 4715 Partitur DM 5,20 

VIII, Va, Ve/Kb jeDM 2,-- 
6 Harmoniestimmen je DM 1,60 
Sinfonie in Es KV 132 
für 2 Oboen, 4 Hörner und Streicher 


BA 4716 Partitur DM 5,20 


VI, II, Va, Ve/Kb jeDM 2,— 
6 Harmoniestimmen je DM 1.60 
Sinfonie in D KV 133 
für ı Flöte, 2 Oboen, 2 Hörner, 2 Trompeten und Streicher 
BA 4717 Partitur DM 5,20 

VI,II, Va, VelKb jeDM 2-— 
7 Harmoniestimmen je DM 1,60 
Sinfonie in A KV 134 
für 2 Flöten, 2 Hörner und Streicher 


BA 4718 Partitur DM 5,20 


VI, I, Va, VelKb jeDM 2,— 
4 Harmoniestimmen je DM 1,60 


Herausgegeben von Hermann Beck: 
Sinfonie in A KV 201 (186a) 
für 2 Oboen, 2 Hörner und Streicher 


BA 4722 Partitur DM 7,20 


VI,II, Va, Ve/Kb je DM 1,80 
4 Harmoniestimmen je DM 1,60 


Sinfonie in D KV 202 (186b) 
für 2 Oboen, 2 Hörner, 2 Trompeten und Streicher 

BA 4725 Partitur DM 6,— 

VII, Va, Ve/Kb jeDM 2,— 

6 Harmoniestimmen je DM 1,60 


Sinfonie in D (Pariser Sinfonie) KV 297 (300a) 

für 2 Flöten, 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Hörner, 

2 Trompeten, Pauken und Streicher 

BA 4727 Partitur DM 12,— 
VI, II, Va, Vc, Kb jeDM 2,20 

12 Harmoniestimmen, Pje DM 1,80 


Herausgegeben von Friedrich Schnapp: 

Sinfonie in C (Linzer Sinfonie) KV 425 

für 2 Oboen, 2 Fagotte, 2 Hörner, 2 Trompeten, Pauken 

und Streicher Partitur DM 10,— 

BA 4704 VI, IU,Va, Vc, KbjeDM 2,490 
8 Harmoniestimmen, Pje DM 2,— 


"Herausgegeben von H. C. Robbins Landon: 


Sinfonie in Es KV 543 

für ı Flöte, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, 2 Hörner, 

2 Trompeten, Pauken und Streicher 

BA 4723 Partitur DM ı5,— 
VI,I,Va, Vc, KbjeDM 2,60 

9 Harmoniestimmen, PjeDM 2,- 


Sinfonie in g KV 550 (1. u. 2. Fassung) 
für ı Flöte, 2 Oboen, 2 Klarinetten (nur 2. Fassung), 
2 Fagotte, 2 Hörner und Streicher 
BA 4724 Partitur 1. Fassung leihweise 
Partitur 2. Fassung DM ı5,— 
VI, II, Va, Ve, Kb (1. u. 2. Fassung gleich) je DM 2,60 
7 Harmoniestimmen je DM 2,— 
R Oboe I,IIjeDM 4- 
(El, Fag, Hr für 1. und 2. Fassung gleich; in den Stimmen 
Ob I und II sind 1. und 2. Fassung nacheinander wieder= 
gegeben, Klar I und I nur in 2. Fassung) 


Sinfonie in C (Jupiter=Sinfonie) KV 551 

für ı Flöte, 2 Oboen, 2 Fagotte, 2 Hörner, 2 Trompeten 

Pauken und’ Streicher Partitur DM 12, — 

BA 4703 V I;II, Va, Ve, Kb je DM 2,40 
9 Harmoniestimmen, P je DM 2,— 


BÄRENREITER-VERLAG 


ALTE UND NEUE 
MEISTER-GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


Neuersceinung: 


„Methodik des Violinspiels” 


von LEONHARD WITZENBACHER 


Adresse: Jugendmusikschule Böblingen (14a) 
Leiter: Leonhard Witzenbacher 


HAMBURGER SYMPHONIKER 
(Vereinigte Hamburger Orchester) 


suchenabsofort oder später 


einen Solobratscher 
einen stellvertr. Solobratscher 

zwei Geiger(innen) 
einen Vorgeiger der 2. Geigen 


Die Teilnahme am Probespiel verpflichtet bei Wahl 
zur Annahme der Stelle. 


Bewerbungen an das Sekretariat Hamburg 13, 
Schlüterstraße 74 


DAS ORCHESTER 
DERSTADTBOCHUM 


Leitung: GMD Franz-Paul Decker 


sucht zum ı. Januar 1962 oder später 


einen Vorgeiger der II. Geigen 
— Stellenzulage I — 


und zum ı. September 1962 


einen I. Geiger(in) 
und 


einen Cellisten(in) 


Vergütung nach TO. K I, Ortsklasse S$. 
Teilnahme am Probespiel verpflichtet bei 
Wahl zur Annahme der Stelle. 
Interessenten, die den besonderen An= 
forderungen des Orchesters mit vor= 
wiegender Konzerttätigkeit entsprechen, 
werden gebeten, ihre Bewerbung mit 
Lebenslauf, Lichtbild und Zeugnisab= 
schriften zu richten an den 


OBERSTADTDIREKTOR 
PERSONALAMT-BOCHUM 


a a Er 


MUSIK FÜR VIOLONCELLO 


Zeitgenössisches Schaffen 


Othmar Schoeck 
op. 61 
Konzert für Violoncello und Streichorchester 


Aufführungsdauer: ca. 35 Minuten 
Orchestermaterial leihweise 


Ausgabe für Violoncello und Klavier 
Fr. 15,60 / DM 14,— 


“In dem viersätzigen Konzert ist dem Solisten die füh-= 


rende Rolle übertragen, und zwar sowohl in dem sin= 
fonisch gehaltenen ı. Satz als auch in den drei übrigen 
Sätzen, von denen der zweite trotz seines liedhaften 
Charakters gleichfalls sinfonisch-kontrapunktisch be= 
handelt erscheint, während der dritte als Scherzo= 
Intermezzo und der vierte als ein überaus frisch und 
kapriziös erfundenes Rondofinale eher konzertante 
Züge ausprägen. Neue Zürcher Zeitung 


Paul Müller=-Zürich 


Dorisches Stück — Elegie 
für Violoncello und Klavier 


Fr. 4,50 / DM 4,— 


Obwohl die Entstehungsdaten der Kompositionen 20 
Jahre auseinanderliegen, zeigen doch beide die unver= 
kennbare Handschrift des Komponisten. Die Stücke 
bringen die Eigenart und Möglichkeiten des Instru= 
mentes zur schönsten Entfaltung. Wenn das „Dorische 
Stück“ im. wesentlichen diatonisch verläuft, schweift 
die Solostimme der „Elegie” durch harmonisches Zwie= 
licht. Die cantablen Stücke tragen zur Bereicherung 
des Violoncello-Repertoires bei. 


Klassiker und Romantiker 


für Violoncello und Klavier 


Sammlungen und Einzelausgaben 
herausgegeben von 


JULIUS BAECHI 


Melodien großer Meister 
15 Stücke für Anfänger £ 


K. F. Abel, J. S. Bach, A. Corelli, G. F. Händel, 
J. B. Lully, Joh. Mattheson, W. A. Mozart 
Fr. 4,75 / DM 4,30 


Von Couperin bis Schumann 
8 mittelschwere Vortragsstücke 


J. S. Bach, Andante - L. v. Beethoven, Menuett und 

Romanze - Fr. Couperin, Domine Deus - Chr.W. Gluck, 

Lento - N. A. Porpora, Aria - J. C. Schlick, Adagio 
R. Schumann, Abendlied 


Fr. 5,25 / DM 4,80 
Schubert - Schumann : Brahms 


3 romantische Stücke 
Impromptu - Romanze + Menuetto 
Fr. 5,25 / DM 4,80 


Fünf Stücke 


Joh. Chr. Bach, Andante Fr. Chopin, Largo W. A. 
Mozart, Adagio : N. A. Porpora, Largo ' G. Tartini, 
Adagio cantabile 


Fr. 4,75 / DM 4,30 


Ludwig van Beethoven 
Adagio in C-Dur 
Fr. 3,50 / DM 3,30 


Anton Diabelli 


Sonatine in C-Dur 
Fr. 4,75 / DM 4,30 


Bearbeitungen von 


JOACHIM STUTSCHEWSKY 
J.S. Bach Bist du bei mir 


aus dem Notenbüchlein der Anna Magdalena Bach 
Fr. 2,75 / DM 2,50 


G.F. Händel Larghetto 
aus der Sonate IV für Violine und Klavier 
Fr. 2,75 / DM 2,50 


J.B. Lully Gavotte 
Extrait d’un des ballets du Roy 
Fr. 2,75 / DM 2,50 


W.A.Mozart Andante 


aus der Klaviersonate in C=Dur 
Fr. 2,75 / DM 2,50 


P. J. Tschaikowsky Andante cantabile 


aus dem Streichquartett in D=Dur op. 11 
Fr. 2,75 / DM 2,50 


A.Vivaldi Largo 


aus dem Concerto grosso in d=Moll 
Fr. 2,75 / DM 2,50 


Preisänderungen vorbehalten 


VERLAG HUG & CO., ZÜRICH 22 - POSTFACH 


STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLIN 


BERLIN HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Boris Blacher 
Berlin-Charlottenburg 2, Fasanenstraße ı, Tel. 32 51 81 
Schwarz=Scilling. — Dirigieren: Peter, Kraus, 


Komposition und Tonsatz: Pepping, Blacher, Chemin=Petit, Hartig, 
b Fe Beilke, Diez, Grümmer, Krebs, Ludwig, Senge= 


RL. ; Jakobi, Hannuschke. — Gesang und Opernschule: Dr. Brauer, Baum, N 
Bi: - leitner, Lisa Walter. — Tasteninstrumente: Klavier: Riebensahm, Beltz, Elter, Plagge, Puchelt, Roloff, Schmidt, 


Schlesier; Orgel: Ahrens, Dr. Schneider, Wackwitz; Cembalo: Kind. — Streichinstrumente: Seiler, Borries, Dünschede, 
Kirch, Schulz, Taschner, Brero, Klemm, Dorner, Lutz, Schumacher. — Blas= u. Orchesterinstrumente: Jacobs, Domroese, 
Engels, Demmler, Geuser, Gohlke, Hübner, Jacobs, Kujack, Lembens, Nicolet, Steinkopf, Steins, Wesenigk. — Musik= 
erziehung / Schulmusik, Privatmusik / Jugend- und Volksmusik: Stoverock, Bergese, Fuchs, Dr. Borris, Raddatz, 
Rehberg, Dr. Reimann. — Kirchenmusik: Ahrens, Grote, Dr. Schneider, Wackwitz. — Aufnahmestudio: Dr. Geiseler. 


— Opernchorschule: Senff. — Orchesterschule. 


Pe: DETMOLD NORDWESTDEUTSCHE MUSIK-AKADEMIE Direktor: GMD Prof. Martin Stephani 
Br Detmold, Neustadt ı2, Tel. 31 45 / 46 Stellv. Direktor: Prof. Johannes Driessler 
> Komposition und Tonsatz: Driessler, Kelterborn, Klebe, Luchterhandt, Dr. Manicke. — Orchester und Orchesterdiri= 


gieren: König, Stephani. — Chor und Chordirigieren: Stephani, Wagner. — Gesang und Opernschule: Bökemeier, 

| Creuzburg, Deroubaix, Günter, Dr. Klaiber, Kretschmar, Lindenbaum, Spranger, Wonner, Wünschmann. — Tasten= 

VAR instrumente: Büker, Goebels, v. Haimberger, Kretschmar-Fischer, Kunze, Lechner, Lorenz, Menne, Natermann, 

Be: Redel-Seidler, Richter-Haaser, Schilde, Schnurr, Theopold, Tramnitz. — Streichinstrumente: Güdel, Heister, Issel= 4 

i mann, Koch, Müller, Münch=Holland, Schad, Strub, Varga. — Blasinstrumente; Hennige, Michaels, Neudecker, Reich= 

= ling, Dr. Schmitz, Walther, Weidemaier, Winschermann. — Schlagzeug: Scherz. — Harfe: Wagner. — Laute und Gitarre: 
Müller-Dombois. - Kammermusik: Strub, Weissenborn. — Gehörbildung: Driessler-Quistorp. — Korrepetition: Radke. 

— Rhythmik: Jaenicke. — Höhere und Realschulmusik: Dr. Bauermann, Dr. Eberth, Gresser, Dr. Lorenzen. — PM= 

‚Seminar: Goebels, Kunze. — Evang. Kirchenmusik: Dr. Reindell, Tramnitz. — Tonmeister-Ausbildung: Dr.-Ing. 

Be‘ ! Thienhaus, von Kaven. — Musikgeschichte: Dr. Wörner. — Sprecherziehung: Kuhlmann, Dr. Uhlenbruh. — Auf= 

FREE nahmeprüfung für Wintersemester 1961/62: 3.6. Oktober 1961. 


STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 4 en 
FRANKFURT/M. een, Eschersheimer Landstraße 33 De 
elefon 55 44 14 und 59 16 73 
Komposition und Tonsatz: Baither, Biersack, Frommel, Hessenberg, R. Klein, Mohler, Niederste=Schee, Dr. Schreiber, 
Zipp. — Dirigieren (Orchester: Prof. Zwißler, Chor: Prof. Felgner). — Klavier: Arnold, Büchner, Dr. Flößner, Flinsch, 
Freitag, Krutisch, Leier, Leopolder, Musulin, Pfeiffer, Seufert, Sott, Weiß. — Violine: Graef-Möndh, Herrmann, 
Lenzewski, Peters, Stanske. — Bratsche: Peters, Presuhn. — Cello: Molzahn. — Orgel: Baither, Bochmann, Büchner, 
Hartmann, Köhler, Troost, Walcha. — Cembalo: Jäger. — Gesang: Becker, Bernat, Daden, Gründler, Heß, Jelden, Loh= 
mann, Pitzinger, Schmitt, von Stetten. — Schauspielschule (Maisch, Dr. Eich, Engelhardt, Genzmer, Laubenthal, von 
; Puttkamer, Schoch, Dr. Hasselbrink). — Blas= und sonstige Orchesterinstrumente, Harfe: Cremer, Englert, Göpfert, 
er Jung, Käppler, Lukas, Naumann, Oltersdorf, Richter, W. Schmidt, Schneider, Stegner, Stein, Winter. — Blockflöte: 
Er Fricke, Steinbichler. — Sprecherziehung:: Grantz=Soeder. — Rhythmik: Awanowa. — Elementare Musikerziehung: Dr. 
a 5 Abel-Struth. — Kirchenmusik (Walcha). Schulmusik (H. W. Schmidt), Privatmusiklehrerseminar (Dr. Flößner). — 
B Opernschule (Vondenhoff, Dr. Skraup, ©. Braun, Hohner, Uhlig, Welter.) — .Opernhorschule (Klauß). — Orchester= 
schule (Biersack). — Orchesterstudien (Lucke). — Kammermusik (Lenzewski). — Studio für Neue Musik (Lenzewski). 
— Liedklasse (Zwißler) . Chor (Felgner). — Vorlesungen über Interpretation und Dirigieren von Meisterwerken sinfo= 


[ri * nischer Musik (Schuricht). 


3 BEER j r STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: Prof. Dr. h. c. Gustav Scheck 
R 2 FREIBURG/BR. Freiburg im Breisgau, Münsterplatz 30 Stellv. Direktor: Professor Johannes 
Telefon 31834, App. 503 Schneider=Marfels 


Komposition und Tonsatz: Fortner, Dr. Doflein, Förtig, Hoffmann, Keßler, Neumeyer, C. Ueter. — Musikgeschichte: 

Dr. Dammann. — Dirigieren: Froitzheim, C. Ueter. — Gesang und Opernscule: v. Winterfeldt, Harlan, C, Ueter, 

Brena, Leuwen, L. Ueter. — Klavier: Seemann, Picht=Axenfeld, Schirmer, Schneider=-Marfels, Fernow, Finke, Klodt 

Hatz, Krebs, Riegler, Westphal. — Hist. Tasteninstr.: Neumeyer. — Orgel: Kraft, Keßler, Dr. Winter. _ Violine: 

Vegh, Grehling, Nauber. — Viola: Koch. — Violoncello, Teichmanis, Wilke. — Kammermusik: Koch, Teichmanis = 

Flöte, Blockflöte und alte Kammermusik: Dr. Scheck, Delius. — Kath. Kirchenmusik: Dr, Winter. — Ev. Kirchenmusik: 

ei Dr. es Keßler, Bone 2 San, Dr. Dammann. — Orchesterschule: Dr. Scheck, Plath (Ob.) Kaiser ‘ 
(Klar.), Müller (Fag.), Leonards (Horn), Gleißle (Tromp.), Fröhlich (Pos.), Hempel (K’baß), Kö € 

(Hfe.). — PM=Seminar: Dr. Doflein. — Rhythike Bee. \ ah en en 


Gilbert Patent=Wirbel 


machen das Streichinstru= 

BEL) ment erst vollkommen, YRA M J 
feinste Abstimmungen möglich, 

gleichmäßiger, leichter Gang 


FEINMECHANIK SAITEN 


TÜBINGEN, Lange Gasse 29/31, Telefon 22 96 für alle Streich- und Zupfinstrumente 


i ; OPERIMBILD HESSES OPERNKALENDER 1962 


160 ganzseitige Bilder, darunter mehrere Farbtafeln, 165 Mit ı2 farbigen i 
>itig T, ” N “ und 24 sch = ä 
R Textbeiträge: Wieland Wagner, Rolf Liebermann Kunskirorkpänier Rüdkseiten Tensea Sr 
Günther Rennert, Oscar Fritz Schuh, Wilhelm Reinking Wieland Wagner, Bruno Walter, Otto En uva 
Text, Ganzleinenband, fünffarbiger Schutzumschlag Zum Aufstellen und Aufhängen, Format 21,5x2 e 
DM 26,80 DM & 20. ne 


MAX HESSES VERLAG © BERLIN-HALENSEE/WUNSIEDEL (OFR.) 


STUDIUM AN DEN STAATLICHEN MUSIKHOCHSCHULEN 


DER BUNDESREPUBLIK EINSCHLIESSLICH WEST-BERLIN 


en STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK 5 R 
HAMBURG Hamburg 13, Harvestehuder Weg 12 Direktor: Prof. Wilhelm Maler 


- Telefon 4411 51 Stellv. Direktor: Prof. Hajo Hinrichs 

Komposition und Tonsatz: Ditzel, Hagemann, Hohlfeld, Jarnach, Klussmann, Dr. Krützfeldt, v. Oertzen, Poser, 
Wohlfahrt. — Dirigieren: Brückner-Rüggeberg, Martin. — Chorleitung und Chor: Detel. — Gesang und Opernklasse: 
u. a. Berger, Ebers, Focke, Guilleaume, Hinrichs, Koberg, Melchert, Dr. Poley, Rees, Stein, Wolff. — Klavier: u. a. 
Besch, Gebhardt, C. Hansen, Henry, Schönsee, Schröter, Schultz=Klingström, Stöterau, Weber, Zur. — Orgel: u. a. 
Förstemann, Lipp, Wunderlich. — Cembalo: Albes, E. Hansen. — Streichinstrumente: u. a. Distler, Hamann, Hanke, 


Hauptmann, Hendriks, Lang, Nelleßen, Röhn, Schüchner, Troester, Ziolkowski. — Blas= und sonstige Orchester= 
instrumente: u. a. Eggers, Hinze, Keller, Krause, Raasch, Rohland, Schaefer, Schochow, Weber. — Harfe: Meisen. — 
Seminare: Privat=Musik: Schröter; Schulmusik (Volksschule u. Gymnasium): Detel. — Evangelische Kirchenmusik. — 


Musikgeschichte: Dr. Feldmann, Dr. Rauhe. — Schauspiel: Lenschau, Marks, Nagel. — Studio für Neue Musik: Dr. 
Krützfeldt. — Aufnahmeprüfungen: März und September; Schauspiel nur März. 


KÖLN Sr ee Direktor: Prof. Heinz Schröter 
(Zentrale Johannishaus) Stellv. Direktor: Prof. Rudolf Petzold 
Hochschulklassen: Gesang: Bosenius, Glettenberg, Marten. — Klavier: Anwander, Schmidt, Schmitz=Gohr, Schröter. 
— Geige: Marschner, Rostal. — Cello: Cassado, Steiner. — Komposition: Petzold, Schroeder, B. A. Zimmermann. — 
Dirigieren: Sawallisch, von der Nahmer. — Chorleitung: Hammers. — Orgel: Dr. Klotz, Zimmermann. — Kammer= 
musik: Dr. Kehr. — Musikalisches Theater: Schuh. — Opernklasse: Haberland, Hammers. — Institut für Bühnentanz: 
von Milloss. — Opernchorschule: Hammers. — Institut für Schulmusik und Realschulausbildung: N. Schneider. — 


Institut für kath. Kirchenmusik: Msgr. Wendel. — Institut für evgl. Kirchenmusik: Dr. Klotz. — Privatmusiklehrer- 
seminar: A. Schneider. — Orchesterschule: Dr. Steves. — Chor: Schroeder. — Orchester: von der Nahmer. — Seminar 


für Rundfunk u. Filmmusik: Dr. Goslich, B. A. Zimmermann. — Seminar für Musikkritik: Dr. Silbermann: — Kursus 
für Jazzmusik: Edelhagen. 


MUNCHEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Präsident: Prof. Karl Höller 

München 2, Arcisstraße 12, Telefon 55 82 54 Direktor: Prof. Anton Walter 
Ausbildung in allen Lehrfächern der Musik sowie im Künstlerischen Lehramt. Aufnahmeprüfung. Ende September. 
Mitglieder des Lehrkörpers u. a.: Bialas, Genzmer, Höller, Lehner (Komposition), Eichhorn, Lessing, Mennerich 
(Dirigieren), Schieri (Chorleitung), Dr. Hafner (kath. Kirchenmusik), Högner (evang. Kirchenmusik), Gruberbauer, 
Holm, Hotter, Hüsch, Kayßler-Beblo, Kupper, Reuter, Schmitt=Walter (Gesang), Kurt Arnold Bohnen, Dommes, Hinde= 
mith=Landes, Hübsch, Koebel, Rosl Schmid, Steurer, Then-Bergh, Wührer (Klavier), Stadelmann (Cembalo), Richter, 
Wismayer (Orgel), v. Beckerath, Büchner,  Härtl, Laurent, Raba, Reichardt, Georg Schmid, Stiehler, Stross, Ortner 
(Streichinstrumente), Theurer, Noeth, Uhlemann, Sertl, Porth, Lentrodt (Orchesterinstrumente), Dr. Pfrogner, Dr. 
Valentin, Dr. Zentner (Musikwissenschaft), Walter (Schulmusik), Gebhardt (Seminar für Musikerzieher), Heinz 
Arnold, Bohner, Daubner, Gundlach (Opernschule), Hanns Haas (Opernchorgesang). 


SAARBRÜCKEN STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK Direktor: N.N. 


Saarbrücken, Kohlweg 18, Telefon 28080 Stellv. Direktor: Prof. Dr. Herbert Schmolzi 
Meisterklassen: Prof. Foldes (Klavier), NN (Violine), Prof. Gendron Violoncello), Kammetsänger Greindl (Gesang), 
Konietzny (Komposition), Prof. Wüst (Dirigieren). — Gesang: Fuchs, Schloßhauer, Fougner. — Klavier: Prof. Griem, 
Dr. Müller, H. u. K. Schmitt, Sellier. — Cembalo: Lonnendonker. — Orgel: Schneider, Oehms, Rahner, Sander. — 
Violine und Viola: Prof. Bus, Hoenisch, Strauß. — Sämtliche übrigen Orchesterinstrumente — Tonsatz: Dr. Klein, 
Lonnendonker, Dr. Loskant. — Dirigieren: Lonnendonker, Dr. Loskant, Schmolzi. — Chor: Lonnendonker, Schmolzi. 
— Orchester: Dr. Loskant. — Kammermusik: Hoenisch, Konietzny. — Musikwissenschaft: Prof. Dr.-Müller=Blattau. — 
Sprechen: Dr. Geißner. — Schulmusik: Schmolzi, Graetschel, Prof. Dr. Kopper, Dr. Schneider. — Kirchenmusik (kath.): 
Lonnendonker, (evang.): Rahner. — Privatmusiklehrerseminar: Prof. Griem. — Opernschule: Greindl, Mutzenbecher, 
Zöller, Leder, Wirtz. — Schauspielschule: Prof. Recktenwald, Wedekind. Semesterbeginn: 1. April und ı. Oktober. 


STUTTGART STAATL. HOCHSCHULE FÜR MUSIK ü Direktor: Prof. Hermann Reutter 

j Stuttgart, Urbansplatz 2, Telefon 24 60 41/42 Stellv. Direktor: Prof. Arno Erfurth 
Komposition und Tonsatz: David, Gümbel, Dr. Karkoschka, Dr. Komma, Marx, Reutter. — Gesang: Draeger, Hager, 
Lips, Mielsch-Nied, Schaible, Seeger-Müller, Sigel, Sihler, Völker. — Violine: Kergl, Loewenguth, Müller-Crailsheim, 
Stefansky, Steffen-Wendling. — Viola: Kessinger. — Cello: Biller, Gemeinhardt, Hoelscher. — Klavier: Buck, Erfurth, 
Herold, Horbowski, Lautner, Trauer, Uhde. — Orgel: Gerok, Liedecke, Metzger, Nowakowski, Renz. — Orchester- 
instrumente: Burum, Fischer, Graeser, Hering, Hermann, Krüger, Kühn, Mess, Milde, Peinecke, Stein, Stößer, 
Strebel, Widmaier. — Alte Instrumente: Praetorius, Niggemann. — Sprecherziehung: Muff=Stenz. — Rhythmik: Pistor, 
Bünner, Ellersiek. — Chor und Chorleitung: Grischkat. — Dirigentenklasse, Orchester: Müller-Kray. — Oper, Opern= 
chor: Rüder, Dobbertin, Hübner, Kapper, Mende. — Schauspiel: Kenter, Barth, Lüders, Dr. Melchinger, Norgall. — 
Liedklasse: Reutter. — Kammermusik: Giesen. — Bläserstudio: Dreisbach. — Musikwissenschaft: Dr. Komma. — Schul= 
musik: Marx, Binkowski. — PM=Seminar:- Volkart. — Tonstudio: Haller. — Semesterbeginn jeweils 1. April u. 1. Okt. 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N :- HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 
Fachmännische Bedienung : Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA’, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 


NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 


Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften 


5; | i i i i 7 ü iten‘ auch auf meinem Stradi= 
„Ich mmer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten au i I A 

ä besten ee In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 

Air unerreicht.” Professor Ludwig Hoelscher 

P: 

I‘ 


Robert-Schumann-Konservatorium Musikakademie der Stadt Kassel 


.. Leitung: Direktor Kurt Herfurth 
der Stadt Düsseldorf 
Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses Meister- u. Ausbildungsklassen für alle Tasten=, Streich= 


und Blasinstrumente, Komposition und Gesang, Semi= 

nare für Privatmusikerzieher und Jugend= und Volks= 
musikerzieher mit staatlicher Abschlußprüfung. 

Orchesterschule mit Studienorchester, Chor= u. Orchester= 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 
GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 
Prof. Franziska Martienßen-Lohmann (Meisterklasse 


Gesang), Kurt Schäffer (Meisterklasse Violine), leitung, Opernklasse, Studio für alte Musik, Studio für 
Franz Beyer ee, le a > neue Musik, Kammermusik u. Gemeinschaftsmusizieren, 
Meisterklasse Violoncello), Max Martin Stein ee : : 5 . 
OMetsteslasee Klavier), Jürg Baur (Kompositions= MusikpädagogischeArbeitsgemeinschaft,Liebhaberklassen 
klasse) und Jugendmusikschule. 


OPERNSCHULE 
Darstellungsunterricht: Otto Herbst (Deutsche Oper 
am Rhein), musikalische Leitung: Walter B. Tuebben 


Anfragen an das Sekretariat Kassel, Kölnische Straße 36, 
Telefon: 1 91 61 


ORCHESTERSCHULE 
Dozenten für Blasinstrumente und Schlagzeug: 
Mitglieder des Düsseldorfer Symphonieorchesters 
und des Westdeutschen Rundfunks Köln 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER- Bergisches Landeskonservatorium 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit 
an Jugend- und Volksmusikschulen Wuppertal und Haan 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK Eee . z 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor Einführungs=, Fortbildungs- und Meisterklassen auf allen 


(A= und B-Prüfung) Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE Kammermusikübungen, wissenschaftliche Seminare. 


Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film u. Bühne, Arbeitsgemeinschaften, Abend= u. Wochenendkurse sowie 
” Tonstudios und die elektroakustische Industrie Opernz, Ballett=, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
Studiopraxis: Dr. Ludwig Heck (Südwestfunk Baden= ? f a ee x 
Baden) für Liebhaber=- und Berufsausbildung 


bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Auskunft, Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert-Schumann-Konservatoriums Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 


(3 17 38) 


Düsseldorf, Fischerstraße 110/1, Ruf 44 63 32 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Theater - Tanz 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen=Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert=, Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik Evangelische Kirchenmusik Schauspiel > 
Leitung: Prof. Dressel KMD Reda, Dr. Reindell, Schneider Leitung: Kraut 
y Instrumentalklassen u.Seminare Orchesterschule 


Dozenten: Clausen, Forbakh, Gröns 
Dozenten: Kammermusiker Kratsch, dahl, Krey, Leymann, Wallrath, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, ER aneignen ae = 
B , } : Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, elartz » Angeschlossen Seminar für 
Sala komponiten. Senan,  Sitichker Kol, Weding” Marek,  Vortagskunst, Sprederichung und 
Reda, D. Schubert - Dirigenten und Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe prechkunde / Theaterstudio ; 


Klavier: Kraus, Stieglitz, Zucca= 
Sehlbach, Hüppe, Janning - Violine: 
Krotzinger, Prof, Peter, G. Peter, 


Chorleiter: Prof. Dressel, Linke - Instrumentalklassen) . 

Allg. Erziehungslehre: Spreen - Mu= Abteilung Theater Abtei 

sikwissenschaft / Studio für Neue Oper = i ee 

Musik: Dr. Onkelbach Leit Prof. D 1 Leitung: Jooss 

Seminar für Privatmusiklehrer N Roth“ Dozenten: Woolliams, Züllig, Mars 

Stieglitz Gesang: Wesselmann, Kaiser-B er Fe er ee 

x \ ! ‚ Naiser=Breme » nust, eu mu Sr 

Seminar für rhythm. Erziehung Einstudierung: Knauer, GMD Wink= Volkova a. rg (mit De 

Conrad, Pietzsch-Amos IE . Szenischer Unterricht: Roth, nehmigung des Königlich Dänischen 
Ks Katholische Kirchenmusik RSAR Bu Fe r eng 
som Prof. Kaller, Dr. A Opernchorschule Ischnraktiche Au 
| A SB sub engenvoort Des theoretisch/praktische Ausbildung in 


Tanzschrift (Kinetographie Laban) 


Städt. Akademie f. Tonkunst, Darmstadt 


Leitung: Dr. Walter Kolneder 
Meister= und Ausbildungsklassen, Opern=, Orchester= und 
Kapellmeisterschule, Seminar für Privatmusikeızieher mit 
Staatsexamen, Erweiterungsseminar mit Abschlußprüfung 
für Jugendmusikschulen, Vorlesungen, Studio für elek= 
tronische und experimentelle Musik (in Verbindung mit 

dem Kranichsteiner Musikinstitut). 
Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hauer, Dr. 
Hudemann, Einfeldt / Violine: Barchet, Meyer-Sichting, 
Müller-Gündner / Violoncello: Lechner / Klavier: Ley= 
graf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, Zerah / Orgel, 
Cembalo: Peppler / Dirigieren: Franz / Kammermusik: 
Dennemarck / Tonsatz: Weber, Widmaier / Musik= 
geschichte, Formenkunde: Dr. Kolneder / Dramatischer 
Unterricht: Dicks, Franz /. Rhythmische Gymnastik: 
Raack-Tritschkowa / Pädagogik, Methodik, Psychologie: 
Balthasar. 
Auskunft und Anmeldung, Sekretariat Darmstadt, 
Hermannstraße 4, Telefon: 80 31, Nebenstelle 3 39 


Niedersächsische Hochschule für Musik | 
und Theater Hannover 
Direktor: Prof. Ernst=Lotharv. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tastenz, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 


Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel= 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 166 11. 


Städt. Hochschule für Musik und Theater 


Mannheim (staatl. anerkannt) 
Leitung: DirektorProf. RichardLaugs 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, — Seminar 
für Privatmusiklehrer. — Opernscule in Verbindung mit 
dem Mannheimer Nationaltheater. — Komposition und 
Tonsatz: Hans Vogt, Schatt. — Dirigieren: Prof. Laugs, 
Wilke. — Gesang: Neuenschwander, Laube, Müller, 
Seremi, Hölzlin, Ganjon. — Tasteninstrumente: Prof. 
Laugs, Schulze, Rehberg, Vogel, Schwarz, Landmann 
(Orgel). — Violine: Mendius, Ringelberg, Offner. — 
Viola: Kußmaul. — Violoncello: Adomeit, Gutbrod. — Alte 
Streichinstr. Dr. Behr. — Blasinstrumente u. Harfe: Mit- 
glieder des Nationaltheaterorchesters. — Chor: Wilke. — 
Opernschule: Hölzlin, Schneider, Dr. Eggert, Vogt. — 
Korrep.: Wagner, Meyer. — Musikgeschichte: Dr. Tröller. 


Auskunft durch die Verwaltung, R 5, 6. 


Badische Hochschule fürMusik Karlsruhe 


Direktor: Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streiche und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 
Meisterklasse für Klavier (Yvonne Loriod), Violine 
(Henri Lewkowicz), Viola (Albert Dietrich), Violoncello 
(Leo Koscielny), Gesang (Scipio Colombo) und (Bruno 
Müller), Dirigieren, Komposition (Wildberger). 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 

Privatmusiklehrer, Opernschule. 
Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18 


Im Oktober 1961 erscheint 


MusikundBildung 
im Spannungsfeld 
unserer Zeit Be 


Vorträge 
der 4. Bundesschulmusikwoche 
Berlin 1961 


Herausgegeben 
im Auftrag des Verbandes 
Deutscher Schulmusikerzieher N en 
von | 5 
Prof. Dr. Egon Kraus (eh " 


ca. 280 Seiten - gebunden 


Subskriptionspreis DM 8,50 
(Bis zum 15. Oktober 1961) 


Späterer Verkaufspreis ‘ u: 
DM 10,50 Yo 


B. SCHOTT’S SOHNE ” 
MAINZ 


Wer wohnt wo? 


Jede Zeile dieser Anzeigen-Tafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen im ganzen Jahr 6,40 DM 


KLAVIER: Hildegard Benner, Velbert/Rhld., 
Friedrich-Ebert=Straße 121, Fernruf 5 36 81 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Sascha Bergdolt, Wuppertal=Elberfeld, 
Eddastraße 1-3 parterre, Tel. 3 74 53 
Konzerte — Unterricht 


KLAVIER: Liesel Cruciger, Krefeld, Germaniastraße 205, 
Ruf 2 46 40 


KLAVIER UND CEMBALO: Prof. Franzpeter Goebels, 
Mülheim (Ruhr)-Saarn, Klosterstraße 57, Fernruf 48188 


KLAVIER: Anneliese Hasselmann, Dierdorf (Bez. Kobl.) 


KLAVIER: Rolf Kuhnert, Berlin-Wilmersdorf, Mansfel= 
felder Straße 32, Tel. 87 6232. Schönberg, Berg, Webern, 
Strawinsky, Hindemith, Messiaen, Boulez (1. u. 2. Sonate), 
Fortner, Blacher 


KLAVIER: G. Louegk, München, Möhlstraße 30 


KLAVIER: Prof. Karl Hermann Pillney, 
Staatliche Hochschule für Musik, Köln, 
Tel. Bensberg 26 27 


KLAVIER: Eleonore Stix, Gauting vor München, Wald= 
promenade 40, Telefon München 8 85 60 


KLAVIERTRIO: Eggers»Trio (Geschwister Eggers) 
Bremen=Lesum, Auf dem Pasch 29, Tel. 7 54 89 


VIOLINE: Ernst Hoffmann, Konzert-Violinist, Violin= 
studio, Hannover, Auf dem Emmerberge 30, Tel. 840 31 


CELLO: Prof. Slavko Popoff, Wien 4/50, Theresianumg. 13 
Solisten»Ausbildung für Orchester und Bühne 


CELLO: Carlth. Preußner, Marxgrün/Oberfr. (Franken= 


wald), Landhaus Preußner, Meisterkurse 


VIOLONCELLO, VIOLA DA GAMBA UND BARYTON: 
Prof. K. M. Schwamberger, Salzburg, Mozarteum 


STREICHTRIO: Herrmann=Trio (Herrmann, Kramer= 
Büche, Molzahn), Frankfurt/Main, Im Burgfeld 212, 
Tel. 52 72 56 


ORGEL, KLAVIER, Kath. Kirchenmusik, Alfred Berghorn, 
Probstei St. Urban, Gels.-Buer, Westerholter Str. 86 


SOPRAN: Anneliese Bunte, Remscheid=Lennep, Teich 
straße 9, Oratorium, Kantate, Konzert, Tel. 6 26 76 


SOPRAN (Koloratur): Adele Daniel, Bad Ems (Lahn), 
Wilhelmsallee 3, Haus San Remo, empfiehlt sich für 
Liederabende und Chorkonzerte. Begleiter: Geneıal= 


musikdirektor Otto Volkmann 


SOPRAN: Herta Flebbe, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Hannover, Vahrenwalder Straße 109, Tel.: 62 03 89 


IN ALLER WELT 


NEUPERT 


KLAVICHORDE.SPINETTE 
CEMBALI-HAMMERFLÜGEL 


BAMBERG « NURNBERG 


SOPRAN: Elisabeth Lüpke-Hoffmann, Lied — Konzert, 
Oper, Oratorium. Hannover, Auf dem Emmerberge 30, 


Tel. 84031 


SOPRAN: Ilse Mengis, Karlsruhe, Gabelsbergerstraße 6 
Tel. 53867, Konzert, Lied, Oratorium 


SOPRAN: Barbara Preisker, Oratorium und Liederabende 
(Begleiter Gerhard Dettmering), Frankfurt (Main), Dahl» 
_mannstraße 19. Ruf: 489 14 


SOPRAN: Ruth Siebenborn, Soest (Westf.), Kölner Ring 
Nr. 43, Tel. 2577, Konzert, Lied, Oratorium \ 


SOPRAN: Paula Schütz, Berlin=Schlachtensee, Matter= 
hornstraße 57, Ruf: 847802. Alte und neue Musik — u. a. 
Schönberg, Krenek, Reutter, Fortner, Pepping 


ALT: Eleonore Braun, Konzert= und Oratoriensängerin, 
Düsseldorf, Oststraße 14 


ALT: Lotte Wolf-Matthäus, Konzert«e und Öratorien= 
sängerin, Ilten-Hannover. Telefon Lehrte 28 57 


KONTRA-ALT: Dore Blindow, Oratoriensängerin, 
Bremen, „Friedehorst“, Tel. 75147 


TENOR: Horst=Heinrih Braun, Lied und Oratorium 
(Schütz bis Sutermeister), Bensheim=Auerbah, Schloß= 
straße 37, Tel. 21 09 


BASS=-BARITON: Eugen Klein, Wanne=Eickel, Unser= 
Fritz=Straße 83, Tel. 73224 


BASS=BARITON: Wolfgang Nietzer, Heilbronn, 
Solothurner Straße 17, Telefon 6270 


BASS-BARITON: Hermann Rieth, Konzert — Oratorium, 
Freiburg i. Br., Gaylingstr. 3, Tel. 30665 


BASS: Rainer Grönke, Seesen/Hannover, Ringstraße 1 


GESANGSAUSBILDUNG: Prof, Paul Lohmann, Wies= 
baden, Uhlandstr. 16, und Prof. Franziska Martienßen= 
Lohmann, Düsseldorf, Kaiserswerther Straße 218 


GESANGSSTUDIO: Inge Wismeyer=-Reuter, München 27, 
Mauerkircherstraße 43, Ruf 483060, Gesangsausbildung, 
Stimmkontrolle für Sänger und Schauspieler 


BÜHNENTANZ: Schule Frida Holst, Stadttheater Duis= 
burg (Privatwohnung: Platanenhof 2) 


VIOLIN=KONZERT, neu, O. Kaestner, Komp., 
Wilhelmshaven, tom=Brok=Straße 12 


KAMMERDUO: Viola und Klavier, Friedewald=Becker, 
(Helga Becker: Klavier / Gerd Friedewald: Viola), Darm= 
stadt, Mauerstraße 24 


Leopold Mozart-Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 


stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchesters und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


Städtisches Konservatorium Osnabrück 
Leitung: Direktor Karl Schäfer 
Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Sologesang, 
Komposition. Seminar f. Privatmusikerzieher, Lehrer an 
Jugendmusikschulen. Orchesterschule. Chorleiterseminar. 
Opernschule. Ev. Kirchenmusik. Jugendmusikschule, 
Meisterkurse, Musica=viva=Konzerte, 
Sekretariat: Osnabrück, Hakenstraße 9, Telefon 32911 
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Stanffurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


Stanffurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


ZEITUNG FOR DEUTSCHLAND 


Sie haben und bilden Meinungen 


Eine Million lesen die Frankfurter Allgemeine Zeitung, 
davon sind dreihundertdreißigtausend Frauen. So 
stellte es das Institut für Demoskopie in Allensbach 
jetzt in einer Untersuchung fest. Es heißt in ihr: „Ein 
Exemplar der Frankfurter Allgemeinen Zeitung wird 
von vier Personen gelesen. Jeder dritte Leser ist eine 
Frau.” Die derzeitige Auflage ist über zweihundert- 
fünfzigtausend Exemplare. Daher geht die Rechnung 
für die Inserenten auf, zumal die Frankfurter Allgemeine 
in derBundesrepublik von der Nordsee bis zu den Alpen 
bei den Gebildeten aller Stände so verbreitet ist, wie es 
gleichmäßiger bei einer Tages- und Wirtschaftszeitung 
nicht sein kann. 


Stanffurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


Stanffurter Allgemeine 


Hermann Erpf 


Lehrbuch der Instrumentation 
und Instrumentenkunde*) 


B. Schott’s Söhne - Mainz 


Es handelt sich hier um die längst fällige In- 
strumentationslehre für jeden Musiker, sei er 
Komponist, Dirigent oder Arrangeur, Fach- 
lehrer oder noch Studierender. Das Werk ist 
einmalig nach Inhalt und Anlage. Im Gegen- 
satz zu der üblichen Anordnung nach Einzel- 
instrumenten ist von vornherein der Orchester- 
satz zugrunde gelegt. Von einfachen Beispielen 
ausgehend werden allmählich die verschiedenen 
Instrumente, Spieltechniken und Wirkungen 
eingeführt, immer in Beziehung auf den Ge- 
samtklang. Die chronologische Entwicklung 
nach Hauptepochen der Orchestergeschichte 
ergibt zwanglos einen Ausbildungsgang vom 
Leichten zum Schwierigen. Eingehende Ver- 
zeichnisse gestatten rasches Auffinden jeder 
technischen Einzelheit, was sowohl die Instru- 
mente, ihre Spielweise und ihr Zusammenwir- 
ken als auch bestimmte Meister, einzelne 
Werke, Stile und Richtungen betrifft. 


*) Ein Kompendium der Orchesterkunst 
von der Vorklassik bis zur Gegenwart 


368 Seiten mit einer Instrumententabelle., 
300 Partiturauszüge. 

Ganzleinen DM 40,— 

Prospekt kostenlos. 


